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ALOIS RIEGL ŞI ÎNTEMEIEREA 
DISCIPLINEI AUTONOME 
A ŞTIINŢEI ARTEI 


Motto: Intrebarea: ce este adevărul? nu 
vizează numai domeniul cunoaşterii 
filozofice. aşa cum se crede în mod 


obişnuit, ci în egală măsură şi domeniul 





creației artistice 


K. FIEDLER, Naturalismul modern şi 


adevărul artisti. 


Studiul de faţă. care prefaţează antologia textelor funda- 
mentale ale savantului vienez Alois Riegl (1558-1905) 
traduse pentru prima dată în limba română, face parte din 
categoria aşa-numitei Geschichte der Kunstgeschichte, 
acea metaistorie a artei, al cărei scop este pe de o parte 
evidenţierea contribuţiei pe care istorici şi teoreticieni au 
adus-o, de-a lungul timpului, la cunoaşterea şi întelege- 
rea fenomenelor artistice, iar pe de altă parte. cercetarea 
condiţiilor de apariţie şi dezvoltare a doctrinelor privind 
arta, Dale, constituirea şi „fructificarea” lor de către 
posteritate. Căci, aşa cum remarca Guido Morpurgo- 
Tagliabue, vorbind despre doctrinele estetice, acestea 


„nu rezultă din reflectia asupra unor anumite modele 


artistice, chiar dacă apar din acestea şi în legătură cu ele, 
ci se trag din alte teorii, prin simpatie şi prin contrast”! 
Privită din acest punct de vedere. soarta gândirii 
istorice şi teoretice riegliene — de la elaborarea ei, în 
ultimele decenii ale veacului trecut şi până azi — apare 
oarecum contradictorie. Importanța sa pentru consti- 
tuirea disciplinelor moderne de cercetare a istoriei şi 
teoriei artei, a fost şi este unanim recunoscută În 1929 
prefaţând volumul ce reunea articolele lui Riegl apărute 
în publicaţiile vieneze, Hans Sedlmayr declara că autorul 
acestora „departe de a fi un clasic demodat, este purtă- 
torul unor idei. care încă în contemporaneitate acţionează 





in toate ramurile ştiinţei artei“2. Cu doi ani înainte. în 
studiul introductiv ce însoțea a doua ediție a /ndustriei 
artistice romane târzii (Spătromische Kunstindustrie), 
Emil Reisch afirma că opera savantului vienez va forma 
întotdeauna „un model de cercetare ştiințifică“3. În- 
tr-adevăr, Gombrich însuşi — care. aşa cum singur măr- 
turisea. nu manifesta nici o simpatie pentru tipul de idei 
promovate de Riegl — avea să admită că reprezintă Cen 
mai ambițioasă încercare făcută vreodată de a inte rpreta 
întregul curs al istoriei artei în termenii schimbării mo- 
durilor de percepţic“*. La rândul său. Lorenz Dittmann îl 
considera pe Alois Riegl creatorul primului sistem de 
istoria arteis, iar Hermann Bauer îl proclama „primul 
istoric de artă modern”€, care marchează o nouă etapă 
disciplinei, aceea de istorie a artei ca istorie a stilurilor 
Dacă este. deci, indiscutabil, că fiecare istoric de art: 
care-şi tratează cu seriozitate profesiunea. „cunoaşte 





numele lui Riegl ȘI poate enumera cel puţin operele sale 
principale”, este discutabil însă că metoda de cercetare 
a savantului vienez este cunoscută exhaustiv. sau « l 
aceasta cunoaştere se întemeiază pe cunoaşterea nemij 
locită a textelor riegliene. Paradoxal, multe dintre criti- 
cile adresate lui Riegl de-a lungul vremii sunt adese 
infirmate de argumentele existente în însuși sistemul său 





iar unele dintre conceptele sale au devenit în asemenea 
măsură un bun comun al disciplinei (se vorbeşte curent 


de voința artistică [Kunshwollen] a unei 


L comu 
nităţi, personalități), încât li se uită. adesea. apartenenta 
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aşa cum ideile kantiene. ce au revoluționat filozofia ŞI 
implicit 





au fost preluate chiar de adversari 
aparent incompatibili cu ele. Apropierea Kant — Riegl nu 
este întâmplătoare: Panofsky menţiona. Într-unul din 
studiile sale de tinerețe, că rolul lui Ricgl în teoria artei 
este asemănător celui kantian în teoria cunoaşterii“ 
Ultimele decenii ale secolului al XIX-lea. în care-și 
desfăşoară activitatea Alois Riegl. marchează pentru 
istoria disciplinelor moderne de cercetare a artei — a 
artelor plastice îndeosebi —. momentul de efervescentă. 
fructuos şi confuz totodată. al căutării unor nol căi de 











abordare a artei, diferite de cele întreprinse de estetică, 
aşa cum se constituise începând cu Baumgarten. Pe la 
1870 „ştiinţa speculativă părea moartă“, iar în Germania 
mai ales, obosită de peste un veac de construcții 
abstracte. izvorâte din meditaţia apriorică asupra artei, se 
afirma puternic metoda științifică: metafizicii ..în criză” 
îi ia locul ştiinţa în plină ascensiune. Noua exigență, 
imperativă, a epocii. o constituia precizia afirmațiilor, 
bazate pe cunoaşterea specializată a faptelor. Aşa cum 
avea să remarce inspirat Blaga. „după falnica prăbuşire a 
idealismului, a urmat un spirit cultural. dominat de lo- 
zinca specialismului”?. Supremaţia ştiinţei în estetică se 
afirmă prin cercetările psihologului G.T. Fechner, a cărui 
Vorschule der Aesthetik (Preşcoala esteticii) (1876) iniţi- 
ază estetica von unten, întemeiată pe metoda inductivă. 
in opoziţie cu estetica von oben, care cultiva deducţia 
speculativă. Se absolutiza astfel. către sfârşitul veacului 
trecut, vechea distincţie dintre filozofia frumosului şi 
ştiinţa artei — a căror dezvoltare paralelă datează din anti- 
chitatea greacă. de la opţiunea platonică şi cea aris- 
totelică — cu prețul dezintegrării obiectului esteticii însă 
a cărui unitate va încerca s-o refacă, la începutul secolu- 
lui, Max Dessoir prin formularea conceptului estetica şi 
știința generală a artei. Pregăuită prin studiile lui 
Gottfried Semper şi Konrad Fiedler, ştiinţa artei se con- 
stituie desprinzându-se de estetică: dacă obiectul acesteia 
din urmă este frumosul. arta trebuie să devină obiectul de 
cercetare a unei noi discipline. autonome. Fiedler refuză 
să suprapună frumosul cu arta şi-şi propune să constru- 
iască feoria artei, care izvorăşte şi este dependentă de 
dezvoltarea artistică. Alois Riegl. la rândul său. afirmă în 
Gramatica istorică a artelor plastice (Historische 
Grammatik der bildenden Künste) că istoria artei s-a 
elaborat la început cu ajutorul esteticii. care i-a stabilit 
trei mari capitole (arhitectura. sculptura şi pictura. la care 
s-a adăugat ulterior al patrulea. al artelor decorative). A 
doua fază în constituirea acestei discipline ar reprezen- 
ta-o cercetările specializate pe fiecare domeniu în parte. 
iar refacerea de sinteză a datelor acumulate va fi dirijată nu 





de estetica „moartă de mult“. ci de o disciplină nouă, ce 
s-ar putea defini ca estetica modernăl0. Desemnată mai 
corect — Şi consacrată — ca teoria artei, i se va reclama, 
mereu, de acum înainte, autonomia. căci. aşa cum scria 
Worringer în 1919, o separare categorică între estetică 
ŞI teoria obiectivă a artei este cea mai vitală cerinţă a unei 
cercetări serioase în domeniul Ştiinţei artelor“11, 

Dintre toate obiecțiile adresate esteticienilor de către 
promotorii noului spirit scientist. Justificat rămâne 
reproşul întemeiat pe sărăcia. uneori uimitoare, a 
cunoştinţelor concrete de istoria artei. a artelor plastice 
mai ales, pe care aceştia le posedă. Iniţierea disciplinei 
autonome a ştiinţei artei a redimensionat cercetările spe- 
cializate ale fenomenelor artistice, studiul analitic ŞI 
comparativ al operelor de artă. Pe de altă parte, ştiinţa 
artei se justifică numai în măsura în care formulează con- 
cepte şi impune criterii ale cercetării faptelor artistice. 
Max Dessoir definea ştiinţa artei tripartit: istorică, sis- 
tematică şi generală, cea din urmă nedelimitându-se pre- 
cis de estetică. Pentru Riegl, istoria artei ca ştiinţă nu se 
poate mulțumi cu prezentarea şi datarea faptelor, ci tre- 
buie să cerceteze izvoarele lor. fiecare operă fiind în 
acest sens efectul unei anumite cauze originare!2. 


Panofsky avea să fundamenteze istoria artei ca ştiinţă a 


interpretării, al cărei scop îl constituie cunoașterea prin- 
cipiului ultim, definit în descendentă direct riegliană. 
voinţa artistică (Kunshvo/len)l3 

Istoria artei care cultivă numai cunoştinţele despre 
artă rămâne la nivelul ştiinţei despre lucruri 
(Dingwissenschafi), operând inconștient cu principii teo- 
retice străine şi, abia atunci când acceptă problemele 
elaborate de teoria artei ca unice criterii adecvate ale 
cercetării, încetează a mai fi o simplă demonstraţie şi tra- 
ducere a angrenajului material de fapte artistice. trans- 
formându-se dintr-o Ştiinţă despre obiecte — ca disciplină 
istorică — într-o disciplină nouă. interpretativă. Analizele 
frumosului artistic aşa cum apar în scrierile lui Riegl 
aparțin tocmai acestui gen de cercetări interpretative. În 
descrierea fiecărei opere în parte, savantul vienez insistă 





asupra elementelor esențiale, care-i sunt necesare pentru 
a reface evoluția stilului şi pentru a enunța legile gene- 
rale ce guvemează dezvoltarea tuturor artelor. Sarcina 
istoriei artei ca ştiinţă — afirmă Riegl în 1902 în articolul 
programatic O nouă istorie a artei y E ine Neni 
Kunstgeschichte) — o constituie încadrarea fiecărei opere 
indiy iduale într-un concept general al stilului, pentru că 
numai astfel ea îşi va pierde caracterul incognoscibil ŞI — 
odată efortul de cunoaştere îndeplinit — , va face loc 
plăcerii estetice, care poate sesiza specificul, irepetabilul 
ce-i alcătuieşte substanța intimă! 4. 

Elementele de teoria artei existente în lucrările lui 
Riegl se urzesc din analizele concrete ale operelor de 
artă, din cercetarea lor comparativă. Pentru aceasta, 
savantul şi-a impus cunoaşterea universală a istoriei artei 
într-un spirit obiectiv; cel mai bun istoric de artă — îi măr- 
turisea el lui Max Dvofâck — este acela care nu are gust 
personal, pentru că el trebuie să găsească criteriile obiec- 
tive ale dezvoltării istoricel5. Discuţia despre subiectivi- 
tatea gustului şi obiectivitatea indispensabilă istoricului 
de artă redimensionează în secolul nostru dezbaterea 
despre statutul însuşi al istoriei artei Acesta este eonia 
tat de unii esteticieni ca Etienne Souriau de pildă. care 


când ia în considerație ceea ce diversele epoci au 
proclamat ca ideal din punct de vedere artistic, sau o isto- 
rie ce serveşte ca punct de referință pentru exprimarea 
sensibilităţii moderne. atunci când aceasta din urmă 
mpune istoriei criteriile gustului!€. Lionello Venturi, m 
ntroducerea la /sforia criticii de artă, reproşa celor ce 
profesează istoria artei lipsa de criterii în prezentarea 
aterialului, absenţa efortului către judecăţi de va- 
oare!7. Obiectivitatea proclamată de Riegl nu înseamnă 

ca în cazul evocat de Venturi — renunțarea la idei şi 
ămânerea comodă la nivelul faptelor, ci doar depăşirea 
iormelor esteticii clasicizante, efort necesar pentru 
cercetarea şi reabilitarea epocilor considerate — conform 





We ace Ta eg 
xormelor acesteia — „decadente“. In acest sens. Riegl 
renunță la gust nu pentru că nu-l are, ci, pentru că teo- 





reticianul — aşa cum îl definea Tagliabue — îl caută, pro- 
punând în schimb o problematică în măsură să determine 
un anumit gust!€. Lucrările riegliene despre antichitatea 
postclasică sau despre arta barocă pregătesc gustul pen- 
tru acea lungă serie de valorificării prin care veacul nos- 
tru îşi lărgeşte „muzeul imaginar”, contribuind la ceea ce 
Blaga numea elasticizarea sensibilităţii europene. 
Funcţia lui Riegl azi în istoria disciplinei moderne de 
cercetare a artei este de precursor; activitatea lui a avut 
însă, în epoca desfăşurării sale, un caracter fundamental 
novator 
Istoria artei s-a constituit ca disciplină autonomă în 
secolul trecut, dezvoltându-se în cele trei direcţii funda- 
mentale ale istoriei culturale. istoriei dogmatice şi 
esteticii dogmatice!?. Prima izvorăşte din romantism şi 
pasiunea acestuia pentru trecutul naţional. mulțumindu-se 
să elaboreze. pe baza unor cronologii aproximative, 
paralele între viaţa culturală şi artistică a diferitelor 
epoci. Reprezentantul de frunte al acestei direcții este 
Karl Schnaase. autorul unui impresionant tratat general 
de istoria artei (Geschichte der bildenden Künste, opi 
volume publicate între 1843 și 1864). rămas neterminat. 
oprindu-se cu expunerea la Renaştere. Pentru Schnaasc. 
artele plastice reprezintă parte integrantă a istoriei cul- 
turale. cărora le dedică ample capitole introductive 
Aceeaşi concepție complexă privind unitatea evoluţiei 
istorice şi culturale se regăseşte la Jakob Burckhardt. 
reprezentantul clasic al celei de a doua tendinţe. definită 
de Dvofâck ca istoric-dogmatică. pentru că priveşte isto- 
ria artei din perspectiva valorilor absolute. transpunând 
în artă „religia hegeliană” a Ideii. Pentru Burckhardt, 
istoria este determinată de raportul dialectic dintre 
politică, religie (instituţionalizată prin biserică) şi cul- 
tură, analizele lui aplecându-se cu precădere asupra 
fenomenelor culturale. Substanţa concepţiei burckhard- 
tiene se poate reduce ad finem la schemele hegeliene ale 
filozofiei istoriei văzute dialectic. Istoria este pentru 
Burckhardt evoluţie constantă. dezvoltare. în care un rol 
determinant îl joacă personalităţile individuale. Există 
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însă în gândirea autorului şi O dimensiune pozitivistă, 
concretizată în consideraţia acestuia pentru ştiinţele 
naturii. fără a accepta metodele pragmatice 1n domeniul 
istoriei (Drovsen). Cea de a treia direcţie fundamentală - 
dominantă în a doua jumătate a veacului trecut — este cea 
estetic-dogmatică, al cărei reprezentant fundamental a 
fost Gottfried Semper 
Alois Riegl, care-şi desfăşoară activitatea în acest 
context al dez oltării disciplinei istoriei artei, are unele 
afinități. indirecte, cu metoda lui Jakob Burckhardt - 
mediate şi de maestrul de istorie universală Max 
Büdinger — concretizate în Gramatica istorică a artelor 
plastice prin încercarea de a încadra fenomenele artistice 
în ambianța spirituală. istorică şi culturală care le-a ge- 
nerat. Se deosebeşte totodată fundamental de Burckhardt, 
pentru că în lucrările sale creația artistică nu risca nicio- 
dată să fie considerată un fenomen secundar, o oglindire 
materială a gândirii abstracte Pe de altă parte. Riegl a 
fost un adversar neobosit al metodei materialiste de cer- 
cetare a artelor plastice, care se străduia să reducă 
fenomenele artistice la legi de dezvoltare mecanica 
Lucrările riegliene au avut, în epoca apariției lor. un 
rol polemic, autorul lor asumându-și explicit erat 
critică în raport cu predecesorii săi; căci, aşa CUM scria în 
Problemele stilului suprema sarcină a oricare 
cercetări istorice şi implicit de istona arte! este analiza 
critică“20 | 
Astfel. Problemele stilului au fost concepute ca 
răspuns la teoria materialistă semperiană, iar Industria 
artistică romană târzie şi Aparitia artei baroce la Roma 
au reprezentat polemici strălucite cu normele su detii 
clasicizante de stabilire a valorilor şi ierarhizare a sti- 
lurilor. Operele lui Riegl au o dublă însemnătate pe de e 
parte au contribuit fundamental la înlăturarea pre~ 
judecăților materialiste şi clasicizant-dogmatice. iar pe 
de altă parte au imţiat direcţii moderne de cercetare a 
artei. Problemele stilului poate fi considerată cap de serie 
al unei direcţii formaliste în istoria artei, Industria artis- 


eer? Lean. fe R 
tică romană târzie şi Aparitia artel baroce la Koma 
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marchează epoca recuperării stilurilor „decadente“ sau 
pur şi simplu necunoscute (astfel Dvořáck inaugurează 
problema manierismului, iar secolul nostru debutează 
prin descoperirea artelor extra-europene etc.). Gramatica 
istorică a artelor plastice este, înaintea faimoasei lucrări 
a lui Dyorack, prima istorie a artei înțeleasă ca „istorie a 
spiritului“ (Aunsrgesc hichte als ( reistesgeschichte). 

Lucrările lui Riegl nu s-au constituit într-un corp unic 
de doctrină şi nu au alcătuit un edificiu ambitios. un 
Lehrgebăude cu program prestabilit. Ideile savantului 
vienez s-au formulat pe cale empirică şi nu prin specu- 
au apriorice, abstracte asupra artei (Riegl era adversarul 
oricărei generalizări doctrinare. în sensul sistemului 
winckelmanian de exemplu). Pe de altă parte, ele se 
formează în flux continuu“2l. diferenţiindu-se în 
funcție de materialul concret. istoric. din care se urzesc 
Riegl îşi revizuia atitudinea teoretică cu fiecare problemă 
noua pe care o aborda; sistemul său se încheagă armo- 
nios abia către sfârşitul activităţii, ca urmare a unei 
indelungi experiențe, nefiind niciodată patul procustian 
de măsurare a rezultatelor cercetării. 

Este dificil de delimitat fazele. precis şi diferentiat 
constituite, ale gândirii riegliene, dar aceasta poate D 
urmânită în evoluţia ei prin lucrările fundamentale care 
au generat-o. Analiza activităţii lui Riegl trebuie să 
pornească aşadar de la cercetarea fiecăreia dintre operele 


sale şi nu de la prezentarea problemelor şi conceptelor 
comune 


Problemele stilului, publicată în 1893 incununează 
ceea ce s-ar putea defini drept prima etapă a activităţii lui 
Riegl, sintetizând, într-un sens superior, cercetările aces- 
tuia din cadrul muzeului vienez Problema care l-a pre- 
ocupat pe Riegl în această perioadă a fost relația dintre 
ornamentul oriental şi cel clasic. E] demonstrase că oma- 
mentica covoarelor orientale nu era, aşa cum se credea în 
epocă, o creație indigenă, că. dimpotrivă. ornamentul 


bizantin şi cel isl; S? y ăi 
antin Şi cel islamic au o origine comună în ornamen- 


tul clasic, arabescul arab nefiind decât o formă onenta- 





lizată a palmetei clasice. În Problemele stilului, Riegl 
demonstrează continuitatea ornamentelor florale din arta 
egipteană şi a Orientului mijlociu antic în arta clasică 
greco-romană şi, mai departe, în arta bizantină şi isla- 
mică. Această concluzie constituie dovada continuității 
artistice în istorie, Sti/fragen reprezentând în acest sens 
tentativa — suprem ambițioasă — de a ilustra o evoluţie 
neîntreruptă de cinci milenii. Pentru a putea demonstra 
ideea continuității, Riegl trebuia să elimine mai întâi teo- 
ria meterialist-tehnicistă a originii artei şi evoluţiei sti- 
lurilor, să minimalizeze rolul factorilor exteriori, pentru 
a putea explica schimbările stilistice în termenii unei 
evoluţii interne, organice, ca pe o dezvoltare relativ 
autonomă 

În introducerea lucrării, sugestiv subintitulată „prin- 
cipii fundamentale pentru o istorie a ornamenticii”, Riegl 
schițează o pledoarie în favoarea existenței autonome a 
unei istorii a artelor ornamentale22. Cauzele care au dus 
la ceea ce el numeşte paralizarea cercetării în domeniul 
artelor decorative se datorează apariţiei, în deceniul al 
şaptelea al veacului trecut, a concepției materialiste 
despre originea şi dezvoltarea artelor, al cărei autor, 
Gottfried Semper?3, a urmărit dezvoltarea artei nu din 
punct de vedere al procesului artistic (privit ca psiholo- 
gie a artistului sau ca proces gnoseologic), ci în evoluţia 
istorică a tehnicilor de creaţie, de la primele realizări 
practice (ţesături, arme, unelte) până la formele supe- 
rioare ale arhitecturii, sculpturii şi picturii. El şi-a propus 
astfel elaborarea un sistem tipologic, nu istoric, criteriul 
determinant fiind cel tipologic (Kunstwerden), nu crono- 
logic. Instinctul artistic uman se manifestă plenar în 
artele minore şi utilitare ca țesutul. în care se stabileşte 
un cod precis de reguli estetice, care la rândul lui consti- 
tuie baza de formare a artelor superioare. Semper studi- 
ază procesul artistic în această fază — să-i spunem pri- 
mară — şi crede că-i poate determina principiile: materi- 
alul folosit, tehnica de lucru şi scopul practic. La baza 
acestui sever determinism se află o concepţie naturalistă 
și panteistă: creația artistică răspunde unor condiţii for- 
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male ale frumosului, identice cu cele care guvernează 
creaţiile naturii: simetria, proporţia, ordinea. Aceste con- 
cepte — cu o îndelungată tradiţie, de la gândirea greacă 
încoace — sunt deduse de Semper din formele de organi- 
zare ale lumii cristalelor, plantelor şi animalelor. Arta 
este o prelungire a evoluţiei naturale, ale cărei principii 
le reproduce în microcosmosul operei şi se naşte din 
expenența omenească cea mai apropiată de natură, a 
primitivilor. Dacă fundalul teoriei semperiene reconstitu- 
ie, în mod surprinzător, conceptul de sorginte plotiniană 
al operei de artă ca microcosm (conform analogiei ope- 
ră-cosmos) concluziile sunt originale: arta se caracterizează 
prin capacitatea de imitare tehnică (Kunstmögen) a 
naturii. Arhitectura este „mama tuturor artelor” — Semper 
era el însuşi arhitect — şi s-a dezvoltat din elementele 
pregătite de meşteşugul țesutului. olăritului. cioplitului 
in lemn şi prelucrării metalelor. iar toate artele minore 
derivă. la rândul lor, din textile 

Semper elaborează o ipoteză a originii artei din tehni- 
cile țesutului şi împletitului: concluzia este că prima 
formă artistică a fost geometrică, abstractă. Stilul geo- 
metric apare spontan pe tot globul — prima ipoteză a 


demonstraţiei —, concretizat în motivele simple derivate 


din tehnicile de țesut şi împletit — a doua ipoteză -. In 
Problemele stilului, Riegl dedică primele două capitole 
analizei critice şi „demolării“ teoriei semperiene, infir- 
mând atât ipoteza despre rolul tehnicii în apariţia orna- 
mentelor geometrice, cât şi ipoteza preeminenţei artei 
abstracte asupra celei naturaliste. 

Orice formă de artă, afirmă Riegl, inclusiv cea deco- 
rativă, este indisolubil legată de natură: „la baza fiecărei 
imagini artistice stă o imagine a naturii. fie că artistul a 
reprodus-o inalterată, fie că a transformt-o după nece- 
sitățile şi plăcerile sale“?4. Dependenţa artei de natură 
este cel mai explicit afirmată în operele de sculptură ce 
reproduc obiectele lumii externe în toate cele trei dimen- 
siuni. Apoi basorelieful a pregătit calea convenției în 


artă, care va culmina în reprezentarea plană şi 





descoperirea conturului: „în sfârşit se ajunge la figurarea 
liniei ca formă artistică autonomă"? 

Analizând prima ipoteză a teorie! semperienc, Riegl 
afirmă că originea spontană a ornamentelor geometrice 
nu poate fi cu totul negată, dar „factorul istoric este 
determinant”. pentru că „unele popoare le-au precedat pe 
altele. Aşa cum în toate epocile sunt indivizi care se dis- 
ting de contemporanii Jor" 27. Riegl nu neagă. de aseme- 
nea, rolul tehnicii în crearea operei de artă, dar îl afirmă 
într-un sens cu totul diferit de Semper: nu tehnica este 
cauza originară (Urerund) a apanţiei artei, ci o anumită 
voință artistică?7. În acest context explicit, Riegl for- 
mulează pentru prima dată conceptul fundamental al 
îndelungatei sale meditații pe marginea fenomenelor 
irtistice intraductibilul aproape Kunstwollen, imperfect 
interpretat aici că „voinţă artistică”. Istoria arte! se pre- 
zintă aşadar ca o luptă continuă cu matena, Iar factorul 
activ al evoluţiei formelor este „gândirea creatoare, care 
tinde să-şi lărgească sfera de acţiune şi capacitatea figu 
rativă” 28, 

Cercetarea artei ornamentale este ma! sigura atunci 
când se apleacă asupra motivelor de origine vegetală 
inaintea lui Riegl, Goodyear demonstrase în lucrarea / 7e 
Grammar of the Lothus (Gramatica lotusului), publi- 
cată la Londra în 1891, că arta ornamentală antică se 
inspiră şi dezvoltă motivul lotusului din Egiptul antic. 
Cauza acestei continuităţi era considerată a fi simbolis- 

mul. răspândirea cultului soarelui. autorul radicalizând 
stfel concepţia despre originea magico-religioasă a 
artei. Savantul vienez amendează şi această teorie, Con- 
siderând că simbolismul a avut o importanță majoră în 
constituirea primelor forme de artă şi mai ales a semnifi- 
catiilor acestora. dar nu a fost factorul absolut care a 
determinat dezvoltarea lor. Planta, spune Riegl, devine 
ornament prin influența religiei, dar „fiecare amao 
poartă cu sine predestinarea de a deveni ornament 2". 
atunci când — am putea adăuga, reluându-l pe Mircea 
Eliade — lumea se desacralizează. Eroarea lui Goodyear 
si în egală măsură cea semperiană — este „de a nu da 
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credit mişcărilor pur psihic-artistice în crearea formelor 
ornamentale“30. Riegl acceptă că la originile ei arta a 
avut o valoare sincretică, îmbinând, nediferenţiate între 
ele, semnificaţiile religioase, estetice şi practic-utilitare 
Pentru a demonstra continuitatea evoluţiei artistice a 
artelor ornamentale, el a urmărit metamorfoza unor 
motive ca de pildă acantul, cel mai semnificativ pentru 
ilustrarea modului de „naturalizare a stilizării“?! 
Respingând anecdota lui Vitruvius privind apariţia orna- 
mentului de acant, Riegl afirmă că, departe de a se 
prezenta în istoria artei sub chipul unui Deus ex machi- 
na, motivul acantului se încadrează într-un complex 
inextricabil de conexiuni proprii procesului de dez- 
voltare a artei antice, nefiind altceva decât palmeta trans- 
pusă în reprezentare plastică, naturalistă (palmeta fiind la 
rândul ei derivată din motivul lotusului egiptean). Ceea 
ce desparte ornamentica greacă de cea orientală este 
descoperirea vrejului şi implicit a euritmiei: motivele 
florale greceşti sunt de origine orientală, dar structurarea 
lor în compoziţii ritmice este originală. Mai târziu, 
Orientul s-a hrănit din arta rafinată a Greciei clasice, 
neacceptând însă tendinţele naturaliste manifestate ple- 
nar în reprezentarea cea mai veridică a acantului, asi- 
milând în schimb formele elenistice, perpetuate în 
timpului Imperiului roman. mai ales în Grecia şi Asia 
Mică. Există, aşadar, o continuitate între arta greacă şi 
cea bizantină şi islamică. arabescul. considerat în general 
principala trăsătură a artei ornamentale, fiind de fapt o 
stilizare a vrejului 

Demonstrând principiul continuității artistice de-a 
lungul istoriei, lucrarea lui Riegl introduce o nouă 
dimensiune a raportului dintre artă şi realitate, prin teza 
că experienţa vizuală a artistului devine fructuoasă 
numai atunci când corespunde cerințelor stilistice ale 
epocii lui: acantul nu a fost folosit ca ornament în arta 
decorativă decât atunci când reprezentarea naturalistă a 
fost posibilă, transformând palmeta în acant. 

Istoria ornamenticii fiind înţeleasă de Riegl ca pro- 
bleme de stil”, ne putem întreba dacă opțiunea pentru 
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tele decorative nu i-a fost sugerată de distincţia kan- 


tiană între frumosul liber şi frumosul aderent. Lorenz 
Dittmann consideră că la Riegl ornamentica era cea mal 
sigură cheie pentru cunoaşterea perioadelor stilistice 
firmate apoi ca universal-valabile” Dimpotriva am 
spune că studiul ornamenticii 1-a permis lui Riegl să-şi 


oncentreze atenţia exclusiv asupra calităuilor formale 





eliberate de conţinut”: pulcñritud devine das 
(CO ntlic h DI ldkünstl risi fé N SI CSIC 
lefinit ca element fundamental al operei de artă In 
‘recia. ornamentul devine „formă frumoasă şi reprezen- 
tativă într-un fel armonic”. tar continutul se impleteşte cu 
forma. cu scopul de a fi plăcut'*?. Există — în această 
ultimă afirmaţie un reflex al esteticii clasice u 
roblemele stilului constituie în primul rând o istorie a 

mei artistice în dezvoltarea ei milenară şi totodată 


nai mult decât toate celelalte lucrări neghiene. o prima 


marturie a formalismului in istona artel 





y t ZEN Dizol art 
Tabloul transformării stilunlor creat de Riegi este 
lânc în semnificaţii. Fiecare stil îşi cree propriil 
probleme. determinând conflictele pe care nor răspunsuri 
tilistice trebuie să le rezolve. Asfel se demon t ke 
ontinuitatea dezvoltării stilurilor. ce pal se schunul 
intr-un fel de „profetie retrospectivă”. E Wind afirma 
rohlemele stilului constituie cazul paradoxal AI 
olvarea naşte problema3t. Dacă fiecare stil este 
finit de un ideal estetic propriu. Istoric | de artă nu 
poate compara 0 operă a trec utului cu normele ab: olute 
le unei estetici anume. Riegl demonstrează astfel nece- 


itatea cercetării obiective a stilurilor introducând rela- 
ivismul istoric ca principiu necesar In bordarea im: 
fică a fenomenelor artistice. După ce a dezy ăluit evoluţia 
ontinuă a invenţiei formale din artele decorative. el şi-a 

rificat teoria analizând o epocă delimitată istoric dar 
privită în toate manifestările de artă plastică: arta romană 
irzic. în lucrarea pe nedrept intitulată Industria artistică 


romana tarzie 


Esteticile clasice ale secolului al XIX-lea erau doc- 


trine ale fotalității. şi cosmicitățu arter promovând de 


aceea valorile stabile şi întemeindu-şi criteriul judecătii 
pe gradul de realizare artistică. Aşa cum scria Alois 
Riegl la începutul secolului nostru. în studiul Opera 
7 și opera de artă (Naturwerk und Kunstwerk) „din 
timpurile Renașterii şi până la sfârşitul secolului al XIX-lea. 
s-a înstăpânit teza existenței unui canon neînduple- 
cat. absolut obligatoriu. idealul obiectiv al artei. spre 
oU artiştii, dar care în cele din urmă nu se poate 
Arheologia clasică. intemeiată de Winckel- 
mann., nu putea adera însă decât la arta greacă. la artele 
clasice in general. sau la aspectele clasice ale artelor 


Secolul trecut semnul neoclasicismului 





al unei culturi raţionaliste. iar marea filozofie pe care a 
admirabilă de a 
moderniza platonismul. o înce e de a reelabora datele 


dezvoltat-o a reprezentat o 


lundame e ale gândini eline de la Platon la Bloc 
\firmând credința în adevărul universal. în legile imua- 
bile ale naturii. cunoaşterea era concepută ca adecvare a 
rațiunii subiective umane onsiderată ca facultate capa- 
că aceste legi — la raţiunea obiectivă a 
sența ei, filozofia veacului trecut era o 
(pozuvistă). fie a ideilor şi 

agregarea ei s-a produs 

mentului temporal. înţeles 

gine a unor infinite posibilități. Forma 


AN 


devine intuiţie a sintezei dintre dialectica spaţiului şi 


umpului ntele curente filozofice şi artistice de la 
inceputul secolului XX (pragmatismul. filozofia vietii lui 
Kierkegaard. expresionismul. Cézanne. Proust etc.) oricât 
ir fi de diferite între ele au pernus acceptarea timpului. ca 
dimensiune fundamentală în activitatea spirituală 
Renunţarea la dimensiunea existenței a permis epocii 
noastre înțelegerea critică şi obiectivă a artelor lrecutu- 
are nu du la baza reprez area clasică a spațiului 
acest sens. /ndustria artistică romană târzie apărută 
chiar în primul an al veacului nostru. constituie o primă 
dovadă impresionantă a noii tendințe. prin analiza pro- 
duselor artistice celor mai puţin clasice (artele industri- 


ale) şi a unei arte esențialmente non-clasică. arta romană 





ârzie. Savantul vienez însuşi nota — referindu-se la pro- 
pria-i lucrare — că de abia la inceputul secolului XX isto- 
ria artei s-a decis să recunoască toată creatia arlisuca a 
recutului. înlăturând canoanele clasice ale idealului 
obiectiv al artei. Inaintea lui Riegl. Dilthey respinsese 
categoric principiile generale ale frumosului. afirmând 
e baza studiului producţiilor artistice. literare indeosebi 


schimbarea stilurilor ca dependentă de concepția despre 





ume a fiecărei epoci în parte. El inchipuise un model 
dinamic al vie ncretizat în artă prin matricea uni- 
ntextului dobândit al vieții lăuntric 


nu prin deducție. ci prin situarea în 





istoriei. Dilthey credea totodată 


CNCru estet 


ice. exprimând gusturile epociloi 


ală măsură justilicate 
ořåck a fost profund influențat de 
eohegelianului Dilthey asupra istoriei. este greu de p 


cizat în ce măsură Ricgl a cunoscut. la rândul său. a 


tip de filozofie a vie după cum la fel de dificil d 


stabilit sunt coordonatele exacte ale propi 


pregătiri filozofice. Otto Păcht 
regliană este o ..home-made 
putem depista întotdeauna influențel 
măm coincidenţele 
veacul 
onstituie cel 
sens 
nante cercetări 


impurilor noi. Hermann Bahr atir 


Al 


expresionism că datorează multe dintre opiniile 


Worringci 


marelui cercetător Riegl şi... scrierilor 
ar dacă numele celui dintăi este 
cercurile artistice. ideile lui sunt ..extrem de 


S-a subliniat deseori absenţa cont; 


irta contemporană lui. în special cu te 


novatoare: alirmaue in gencral exacta dar 


nuanţată. Spre deosebire de Wickhoff. care a descoperit 


ntuitiv. datorită admıiratiei pentru 1mpresionisn 


iluzionismul” artei romane. Riegl nu cercetează artă 








romană lârzie printr-o adeziun 





e a gustului (în capitolul 
culptură afirmă chiar că aceasta este mai străină 
rice altă manifestare artistică de ..modul modern 


(mu 71 ci datontă exigențelor impuse di 





tı istoriopratică. Pe de altă parte însă el 

in introducerea lucrării sale. că pictura si mai 
les arhitectura romană târzie prezintă uluitoare similitu- 
dini cu arta modernă. Dacă Wickhoff considera pictura 
romană intr-o anumită fază a ei un impresionism avant la 
iettre, Riegl elaborând un sistem mai riguros de cer 





i 
acmonsireazăa că arta romană tarzi 





contradic 
rta ueo- 
re va 


CADTESIONIS 





profe i 


retrospectiv” al expresionismuluit? 


nahzând idealul estetic al artei romane târzii, Riegl îl 





fnea drept frumosul animat”. diferit de idealul obiectiv 


clasic. dar asemănător cu cel existent în arta modernă 





Observaţia este fundamentală. pentru că pe baza ei se po 
surprinde diferenţele de limbaje artistice. mai mult. din- 
tre civilizația greacă şi cea romană. Pentru religia greacă 


fundamentală era /heoria, viziunea absolută. care este în 





inal cunoaştere a formelor in afara istoriei. în 








alara timpului. R 





iglia romană. chiar dacă acceptă pan- 








conul elin, îl demitizează. distrugând adică formele vi- 





ile. esențiale pentru greci, Fundamental pentru religia 


romana este tocmai nu inseamnă con- 





care 





{mnl ar e STEEN 1 £ 
templare a formelor divine, ci obedienţa în fata semnelor 
divine: aceste semne nu sunt simbolun, exprimate prin 
forme spaţiale, ci vocile înseși ale timpului. Romanii 


spre deosebire de greci, care. pentru a se sustrage tumpu- 
lu, au dat forme ideale. îşi construiesc zeii cu materia 
temporală, prin acțiune, nu prin imagine 

Originalitatea artei romane, care constă in introdu 


cerea elementului temporal, nu poate fi sesizată dacă este 











judecată prin schemele reprezentării şi ale viziunii 


absolute din arta greacă. Prima incercare de reconside 





rare a artei romane aparţine lui Franz Wickholl 


unei istorii a artei Imperiului roman de la 





Constantin, el desluşeşte originalitatea acesteia în arta 
portretului, în caracterul pictural al picturii pompeiene şi 


mai ales în reprezentarea continuă a reliefului istoric 





nind mai multe episoade. neindividualizate. int 





unică naraţiune, basorelieful din epoca imperială (exem 
plul clasic este Columna lui Traian) realizează un con 


care va D preluat. ca mod de 






entare a acţiunii, în pictura medie IP 
În Industria artistică romană lărzie, Alois Riegel con- 
tinuă şi modifică observaţiile. de o genială intuiție, wi 
hoffiene. prin care autorul lor poate fi considerat intemei- 
torul adevăratei critici a artei romane. Arta romană tarzie 
firmă Riegl — nu a fost niciodată analizată din punctul 
de vedere al specificităţii stilului ei. constând în raportul 
nou dintre contur şi culoare. dintre spaţiu şi supralața 
dimpotrivă. considerată ca o decadenţă a stilului clasa 
era caracterizată pur şi simplu ca o „artă nonclasi 


Sarcina explicit asumată de savantul vienez a fost de 
reinterpreta arta romană tarzie că fază de tral 
sară în crearea stilului bizantin: mai mult de 
atunci când afirmă că aceasta. spre deosebire 


uralivă a antichităţii clasice. ce redă obiecte 





vidualitatea lor materială. elil e 
uprafaţă. recunoscând spaţiul ca formă închisă. Rieg! « 


redefineste drept cale de mijloc între arta clasică. vu 
`; | 














de principiul unităţi în suprafaţă. şi arta moderna 

cterizată prin unitate spațială 

Ultimele decenii ale veacului trecut marchează. in 
istoria şi teoria artei, spectaculoasă „.recuperare” pozitiv 

barocului. stil care. de la Bellori până la Crol 
unoscuse o la fel de spectaculoasă negare. Incepută 
(md de Cornelius Gurlitt în ria stilul 
părul: I8 1559. ea se Alum emplar cu cc 
lebra On 188 tânăi (im. abi 





jesprins de învăţătura lui Burckhardt. Johannes Jahn 
firma că „odată cu Gurliti şi Wölfflin s-a creat funda- 
mentul pe care avea să se dezvolte cercetarea germană a 
barocului, prin Riegl, Schmarsow. Brinckmann, 
Weisbach, etc."4! In acest context, este paradoxală rela- 
tiva uitare 








aşternută peste cartea savantului vienez 


Iparitia artei baroce la Roma, publicată postum în 1908 
surprinzător de puţin citată chiar şi de cei mai avizaţi 
cercetători*?. lată de ce reactualizarea lecţiei lui Riegl 





despre baroc ar putea D fructuoasă pentru perspectiva 

teoretică a actualei istorii a artei 
Preferinței pentru antichitatea clasică şi Renaştere 
manifestate de contemporanii săi în catedrele de istoria 
artei. Riegl i-a opus concepția istoristă a istoriei artei 
concepută ca istorie universală". precum şi convingerea 
că istoricul este întotdeauna purtătorul tendințelor 
comune epocii sale. Nici o epocă nu trebuie de aceea 
ignorată. deoarece ca constituie o verigă necesară a par- 
cursului istoric ce leagă trecutul de prezent. Riegl a 
inceput să scrie despre arta barocă în 894-1895. cu 
ocazia preleperilor cu această temă susținute la universi- 
tatea vieneză. apoi în 1898-1899. când tema cursurilo 
ste lărgită la perioada cuprinsă între 1550 şi 1800, pen- 
tru a fi din nou restrânsă (1550-1700) în 1901-1902 
artei baroce la Roma este publicarea postumă : 


O lor « ed f y s 
telor sale de curs. gratie lui Arthur Burda şi Max 
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Wölfflin a fost cel dintâi care a descifrat barocul c4 
innoire fundamentală în arta europeană. gratie unci 
mutatii a sensibilitătii. Influenţa sa asupra lui Riegl este 


evidentă, dincolo de deosebirile dintre concepţiile lor 


rin | yit nu ls | 
Primul căuta să identifice tipologiile artistice care aveau 


să constituie mai târziu ¿storia artei fără nume, cel de al 
doilea a realizat o cercetare istorică a evoluției stilistice 
prin intermediul artiştilor: înnoitoni sunt Michelangelo 


( 'Tevola sS Tai Ta d | 

orreggio şi apoi Bernini, iar măreţia lor se dezvăluie în 
contributia individuală la dezvoltarea generală. ca întru- 
pare ideală a voinței artistice comune. Savantul viene 


€ AP Ve l; [i P 
ubliniază diferenţa dintre voinţa artistică nordică. spiri- 


tuală. imaterială şi cea italiană. preponderent corporală. 








dintre sensibilitatea nordică și elementul volitiv italian: 
originalitatea barocului italian constă în contrastul cre- 
ator dintre ele, în accentuarea datului spiritual dar şi a 
redării materiale. Riegl defineşte voinţa artistică 
barocă printr-o sensibilitate exacerbată şi o redare 
subiectiv-optică accentuată ca principiu al continuității ŞI 
innoirii pe axă Nord-Sud şi antic-modem 
In afara recuperării pozitive a barocului ca tensiune 
intre sensibilitate şi voinţă. Riegl a mat realizat un coug 
génie: delimitarea stilurilor locale, provinciale de stilul 
central. italian: astfel. barocul vienez nu ar fi altceva 
decât o dezvoltare locală. dar originală. a stilului baroc 
italian47. la fel ca toate celelalte stiluri locale din ţările 
catolice. Barocul apare la Roma, dar se răspândeşte în 
toată Europa. Această intuiție a fost mai târziu accentu- 
tă. mai mult din motive ideologice decât teoretice. în 
opoziţia dintre Nord şi Sud, latin at german, antichitatea 
clasică şi celelalte civilizaţii, opoziţie ce a marcat până 
de curând istoriogralia occidentală%8. Nu este întâmplă- 
tor că unul dintre elevii lui Riegl, Karl Swoboda, sena 
despre opoziția istorico-geografică între b mocul din 





Inneneuropa de cel din Ausseneuropa” 

arocul a constituit. încă de la începutul literaturi 
artistice, o enigmă şi poate de aceea a lost atal de vehe- 
ment negat. deşi a reprezentat o sensibilitate europeană 
modernă. Nu este întâmplător că recuperarea să pozitivă 
-a produs abia la finele veacului trecut. când formele 


ale 


puteau corespunde modernităţii: în acest context 
ledoaria lui Riegl din Aparitia artei baroce la Roma s€ 
nstituie drept una dintre cele mai interesante mărturii 
le corespondenței (coincidenţei) dintre ştiinţa artei şi 
nodernism 


Binecuvântarea” şi totodată blestemul” ştuntel 





iei — scria Panofsky — îl constituie faptul că obiectul e 


ı se lasă epuizat printr-o simplă cercetare istorică V. In 
relegerile sale de estetică Hegel afirmase necesitatea 
tiintei artei. pentru că arta. departe de a fi cea mai înaltă 
confirmarea abia în ştiinţă 





ormă a spiritului. Il gi 


n chip explicabil intelectualist filozoful nu putea să 





pună în vârtul ierarhiei altceva decât cunoaşterea con- 
ceptuală, definind ştiinţa artei ca treaptă preliminară a 
filozofiei (ca ştiinţă a Absolutului). arta nefiind altceva 
decât reprezentarea sensibilă a Ideii. Afirmația relevă 
specihicitatea artei, ierarhizează tipurile de cunoaştere 
ea artistică fiind considerată inferioară celei filozofice 
şi accentuează implicit conţinutul în defavoarea formei 
Hegel devine astfel promotor al esteticii conţinutiste, cu 
care teoria artei de la sfârşitul veacului trecut a polemizat 
icobosit, demonstrând legătura indisolubilă dintre 
conţinut şi formă şi relevarea conţinutului exclusiv prin 
ntermediul formei”! 

Pentru Alois Riegl conţinutul iconografic (subiectul 
iterar) al operei de artă este deosebit de cel autentic 


artistic, care este determinat de forma ei. adică de 





eprezentarea obiectelor prin contur şi culoare, în 
suprafață sau în spaţiu, astfel încât să trezeacă în privitor 


o plăcere eliberatoare. In artele plastice. scria savantul 





vienez, esenţial este felul reprezentării (problema lui 
cum”) şi nu obiectul reprezentării (problema lui ce"? 
in timp ce conţinutul operei este dator poeziei. istoriei 
religiei sau filozofiei. forma, care dezvăluie cum 
gândeşte autorul conţinutul. este eliberată de această 
servitute”. lată de ce atunci când stabilea în Gramatica 
STOFI 


d a artelor plastice cele cinci elemente ale operei 


de artă — scopul, materia. tehnica, motivul şi raportul 
formă-suprafață Riegl afirma că ultimul este ..cel au- 
tentic artistică. 


Teoria artei riegliene se încadrează din această 


perspectivă — esteticii formaliste. fiind în bună măsură 
datoare doctrinei purei vizual Raporturile directe ale 
lui Riegl cu Konrad Fiedler sunt greu de demonstrat alt- 

| decât prin afinități intelectuale. Ideile formaliste ale 
şcolii lui Herbart le sunt comune. iar vienezul cunoştea 
lucrarea lui Hildebrandi 





em der / 

apărută în 1893, odată cu Pr 

purei vizualităţi este definită de Sergio Bettini ca 
trină de compromis”, constituind o treaptă 


examinarea metodei lui Riegl şi a criti 





moderne“55. .Formalismul teoriei purei vizualități 
scria Lorenz Dittmann — se leagă fără nici o greutate de 
formalismul teoriei riegliene''50. Metoda lui Fiedler, spre 


deosebire de cea a lui Hildebrandt, este logică şi gnose- 


ologică. mai degrabă decât psihologică şi este inspirată 
à 4 1 
1 


din teoria cunoașterii kantiane. Fiedler defineşte activi- 
tatea artistică ca „activitate spirituală onginara ŞI nitru 
otul autonomă''57. De aceea, cunoașterea genuină totală 
stă în senzaţii, care pot fi stăpân mai printr-o acti- 
vitate creatoare. realizată de arta figurativă. Mâna con- 
linuă functia ochiului, eliberând vizibilul prin intuiție şi 
reaţic, devenite proces unic. Paradoxal. sI iritul se 
liberează de senzaţie. iar prin cunoaşterea artistică inte- 
rează cunoaşterea intelectuală. Principiul artei nu este 
frumosul. nici imitaţia. nici sentimentul, C1 vizualitatea, 
il cărei organ este ochiul artistului, care nu se diferenţi- 
ză de cel obişnuit decât prin capacitatea de a vedea în 
mod plăsmuitor. Aşa cum avea să noteze Valéry, utili- 
tatea artiştilor este „conservarea subtilitătii şi instabili- 
tătii senzoriale“ 5' 
Giuvaerul“ doctrinei fiedleriene este. după opima 
lui Croce5?. respingerea hiatus-ului dintre intuiție şi 
NDTESIE ŞI formularea conceptului de limbaj artistic, prin 
nalogie cu limbajul logic. Fiedler respinge dicotomia 
aturalism-idealism în artă şi formulează principiul pro- 
Ween? realității”. „căci arta nu este altceva decât unul 
din mijloacele prin care omul ia mai întâi cunoştinţă de 
realitate“ 60, Alois Rieg! afirmă in ramat 


lor plastice „idealismul“ operei de artă, pentru ca 





"mul. desi se inspiră mereu din natură, nu o mută nicio- 
dată întocmai! La Riegl. conceptul fiedlerian de ..pro- 


a realității” este formulat în termenii ..concuran 


aturii” de către om prn artă” 


Fiedler a identificat adevărata valoare artistică în 





unoaşterea n ă prin formă. deoarece „sensul tainic 
oricărei arte consta în faptul că reuşeşte să 


adresează mult mai direct 





Reluând regulile sintaxei estetice herbartiene. Fiedler 
le-a aplicat artelor figurative, întemeind astfel critica for- 
malistă. In acest sens. Riegl a dezvoltat creator doctrina 
fiedlenană. transfomând-o într-un instrument de cer- 
cetare stilistică a evoluţiei artei universale în ansambluC+ 
Dacă îi lipsea rigoarea kantiană proprie lui Fiedler, avea 


insă o cultură artistică mult mai bogată. Inţelegând arta 
ca formă, articulată într-un limbaj. Riegl formulează 





conce obiectiv al explicării stilurilor. prin dez- 
voltarea polarităţii posibilităților perceptive. Stabilind 


aprioric voința de a crea arta. el a crezut că-i găseşte cate- 





goriile în binomul tactil-optic, prin viziunea obiectului în 
sine şi a spaţiului. Obiectele din natură. scria Riegl, se 





dezvăluie văzului ca figuri izolate. legate totodată de ur 





versul infinit. Ele sunt mărginite de contururi. dar 
acelaşi timp absorbite de fluidul mediului lor: au 
culoare locală, determinând însă tonul general al medii 
lui. Dezvoltarea voinţei artistice a omului este depende 
tă de această apariţie duală a naturii în ochii lui. Ce 


două extreme ale reprezentării naturii în artă sunt maxi- 








ma izolare a lucrurilor şi maxima lor conexiune: în 
primul caz forma este atomizată. în cel de-al doilea se 
pierde în infinit. In primul caz, viziunea este tactilă, în 
cel de-al doilea, pur optică 

Analizând modul în care se structurează raportul din- 
tre obiect şi spaţiu în reprezentările artistice, Rieg 
mulează. în Gramatica istorică a artelor plasti 
binomul lormă-suprafață şi urmăreşte schimbarea. de-a 
lungul istoriei, a „punctelor de vedere”. de la viziunea 
apropiată (Vahsicht), caracteristică artei egiptene, în care 


obiectele erau mai degrabă destinate tactului decât 





ochiului prn minuţia analitică a reprezentării, la viziunea 
normală (Vormalsicht) specifică artei clasice eline, în 
care se stabileşte un raport armonios între obiecte şi 
spaţiul care le înglobează. până la viziunea depărtată 
ht), care se eliberează de tactilitate, permiţând 


topirea obiectelor în spaţiu. devenit astfel protagonistul 





imaginii ntuită în arta antichității târzii şi 


pogeu în arta modernă a impresionismului. In concepția 
lui Riegl, elementul subiectiv al procesului reflexiv este 
yrezent în opera de artă. dar se accentuează în cele 
zuale. Savantul vienez stabileşte astfel identitățile 
biectiv-tactil şi subiectiv-optic-coloristic. Spiritul tinde 
ytre subiectivitate. realizată în artă în maxima vizuali- 





te a picturii peisagistice. Ideile despre tactilitate sunt 
marcate de influenţa lui Robert Zimermann, față de care 
Dien se distanțează însă. atunci când postulează apogeul 
rtelor plastice în subiectivitatea cptică. Voința artistică 
ernă aspiră către o artă ..care reprezintă lucrurile ca 
iparițil trecătoare colorate. ale unui singur subiect con- 
mplator”0*. Dincolo de contradicţiile psihologiei per- 
ptici, fundamentală pentru gândirea lui Riegl rămâne 


firmarea operei de artă ca produs creator al reprezentării 





enzoriale. lată de ce el desluşea condiţia esențială a artei 
n legătura ei cu natura. Fiecare operă are ca motiv una 
sau mai multe opere naturale, pe care omul le-a concurat 
rocesul creator. conform propriei concepții asupra 

În sistemul rieglian se îmbină astfel armonios 
onceptul de evoluţie cu filozofia naturii extrasă din 
indirea romantică a lui Schelling, care a dus până la cele 
nai profunde consecințe meditaţia despre dependenţa 
tei fată de natură. În timp ce la Schelling forma 
upremă a naturii — şi implicit a artei — este cea organica 
egl afirmă primatul formei cristaiine bstracte 
Motivul cristalin este pentru creaţia umană unicul cu 
evărat corespunzător... Numai in creatia formelor 
limitate omul pare a fi egal cu natura, deoarece le 
cază dintr-un imbold interior. fără nici un fel de mo- 
exterioare. Imediat ce depăşeşte această limită şi 
cepe să imite motivele exterioare ale naturii, el cade 
) dependenţa ei. iar creația sa nu mal este independen- 
imitație” astfel încât „adevăratul purist al arter ar 

fi autorizat să ceară creaţiei umane să cultive 

iv formele cristaline”0*. Textul are nuanțe prote- 

e. constituindu-se ca un preludiu teoretic al cure ntelor 


stractioniste ale veacului nostru 





„Evoluţionismul e mort, dar faptele care au dat 
naştere mitului său se încăpăţânează să rămână ŞI se cer 
luate în seamă”, scria Gombrich$?, relevând aspectul cel 
mai vulnerabil, poate, al gândirii lui Riegl concepţia 
privind determinismul istoric care constituie fundamen- 
tul evoluţiei stilului, nu numai într-o epocă dată, ci de-a 
lungul întregii istorii a artelor. Riegl afirma că dez- 





voltarea artistică este necesară şi legică. postulând exis- 
tența unor forțe oarbe ale istoriei. care dirijează schim- 
bările de stil. Conform mărturiei lui Hans Sedlmayr 
Riegl însuși se considera primul istoric care a descoperit 
aceste legi”%. Concluzia firească derivată din credinţa în 
existenţa legilor „supreme. invizibile“ a fost formularea 
„Cursului intern al dezvoltării” istorice”. Ex oluția 
formelor artistice are, deci, un caracter predeterminat. 
Ideea evoluţiei istorice a fost consacrată în filozofia 
istoriei hegeliene, iar pozitivismul i-a adăugat ideea de 
progres. Alois Riegl a fost şi el îndatorat concepţiei 


evoluționiste din a doua jumătate a secolului trecut, 





numindu-se cu mândrie „pozitivist“ şi considerându-şi 
teoria despre artă „.pozitivistă şi ştiinţifică“. Adesea el 


foloseşte în loc de evoluţie termenul de progres” artis- 





UC, care-şi găseşte împlinirea în ..naturalismul subiectiv“ 
al impresionismului. Evoluţia stilului apare astfel ca o 
necesitate postulată aprioric (în sensul că este premisă şi 
nu concluzie a cercetării fenomenelor artistice). ilus- 
trând, poate. un reflex tardiv al dialecticii ideii absolute 
hegeliene 
Unul dintre cele mai puternice atacuri la adresa deter- 
minismului în filozofia istoriei se datorează lui Huizinga 
concepea. asemenea lui Dilthey, menirea istoricului 
nu în formularea legilor care guvernează desfăşurarea 
istorici. ci în trăirea ei. istori: ă prin forţe 
necunoscute, metaistorice. ci prin forțe umane”2. La rân- 
dul său, Vossler afirma nfa purtată cu 
Benedetto Croce, că „evoluția“ esti udo-concept 
ir numai disciplinei istorice înțeleasă ca o formă 


ştunia empiric: a trer i ISLONIEI 


lături de cea teoretică şi cea practică)73. Pentru Riegl 
storia este un proces unitar, aflat în continuă dezvoltare 

care rolul personalităţii individuale este subordonat 
or obiective. Savantul vienez s-a mărginit să afirme 
ă a-l explica — mecanismul de funcţionare a acesto- 
din urmă: de asemenea, nu a insistat niciodată asupra 
izei schimbărilor unui stil în altul şi, implicit, ab une 
nume epoci istorice într-alta. diferită. Istoria se trans- 


mä astfel în scrierile ricgliene într-o schemă. utilă 





tru afirmarea unei evoluţii, dar insuficientă pentru 
xplicarea cauzelor ce o determină. Scopul concepției 
cterministe pare a fi elaborarea unor categorii cu aju- 
ra. din simpla analiză a unei singure opere de 

se poată deduce stilul în care aceasta se 

şi. mai mult decât atât, să se reconstituie toate 

amurile culturii din epoca respectivă. Principiul care 
rnează evoluția artei şi determină schimbările de stil 


ste formulat de Riegl prin sintagma ..voinţă artistică” 


onceptul central al doctrinei sale, contradictoriu ai 
ibscons totodată 
In focul polemicii cu Gottfried Semper. Riegl a opus 
cînduplecatei legi a apariţiei operei de artă din nei 
sitățile materialului. scopului şi tehnicii. o la fel di 
ieînduplecată lege a dezvoltării formelor artistice deter- 
minate de ceea ce numea principiul teleologic'* al 
oinţei creatoare. unitară pentru toate ramurile artel. 
iceeaşi în întreg ansamblul fenomenelor culturale ale 
unei epoci 
A naliza conceptului de Kunstwollen, pe care Riegl nu 

a explicat niciodată. mulţumindu-se să-l afirme în 
poziţie cu conceptul semperian de Kunstmögen (Cap: 
itate artistică). ne introduce înainte de toate intr-o 
dilemă terminologică. datorită dificultății de a-l traduce 
u fidelitate. Kunstwollen nu înseamnă literal voință 
”listică, pentru că nu este formulat Aunstwille, ci mai 
deprabă actul de a voi arta, indicând adică un proces, 
xprimat prin verbul wollen, nu prin substantivul Wille. 
Optiunea pentru wollen ar putea indica şi O tendință 

talistă75. Prefigurând. parcă. această dilemă. Goethe 





afırmase odată „und aller Wille ist nur ein Wollen“. Pe de 
altă parte, conceptul de Kunstwollen poate fi interpretat 
ca voinţă de a crea, iar aplicat artelor plastice — care se 
definesc prin activitatea plăsmuitoare — ca voinţă de a da 
formă, analog străvechiului nisus formativus. Mai dificil 
este de a defini conţinutul conceptului, pentru că Riegl 
nu diferențiază voinţa artistică individuală de cea colec- 
uvă, a epocii sau națiunii, tot aşa după cum nu explică 
natura ei. Aunsvollen nu poate D identificat cu gustul 

aşa cum s-a încercat adesea, mai ales în critica italiană — 
pentru că Riegl însuşi înlăturase gustul din câmpul isto- 
niei artei, lar ca impuls estetic, îi ignoră cauza funda- 


mentală, ce trebuie determinată de filozof. nu de istoric 





„Ceea ce ar putea determina acest impuls, este pentru noi 
cel puţin un ignoramus ŞI poate pentru totdeauna un 
ignorabimus. Rămâne doar voința arusuică, drept singu- 


rul dat sigur... ceea ce determină impulsul estetic poate fi 


determinat numai prin presupuneri metafizice. la care 


istoricul de artă trebuie să renunţe din principiu76. lată 
de ce Georg, Simmel afirma imposibilitatea unei istorii a 
artei ca disciplină imanentă, care să analizeze numai 
fenomenele artistice, independent de cauzele relivioase 
sociale, politice, psihice care le determină Dacă istoria 
artei vrea să rămână în sfera disciplinei ştiinţifice. trebuie 
să se oprească la fapte şi să răspundă ca Riegl: ienora 
MIUS 

A\firmată drept cauza determinantă a evolutiei ar 
ice. vointa artistică p 1 identificată cu stilul. cc 
creüzat in apariţiile fenomenale, sau dimpotrivă. aşa c 
ăcea Panofsky, cu principiul. cauza originară a stilu 
De fapt, Riegl se contrazice: voința artistică are. în con- 


cepția lui, un aspect psihologic. d ste alirmată ci 





categorie ApPNorica, prin care sc Dal urmari evol 


enomenelor artistice. Riegl psihi Ză ŞI conceptu- 


ahzează astfel istoria artei, dai tă antropomor- 


izează flagrant. In expunerile prindem deseori 


ormulări de tipul ` voinţa artistică doreste“. „tinde“. ee 








apără : stilul „gândeşte“. „trăieşte formulări prin 


care reintrăm în vechea polemică a scolasticii între 


vominalişti şi realişti. Este categoria fundamentală 
riegliană a voinţei artistice o simplă construcție teoretică. 
un „nume“, sau este o „forță reală”, cu existenţă proprie? 
acă omul intră în istorie nu numai ca individ. dar 
xponent al mediului său istoric-spiritual determinat. 
noțiunile generale prin care se exprimă caracteristicile 
mediului capătă aparența unor existențe reale 
Sociologia. a cărei atenţie se îndreaptă către colectivi- 
tate, nu spre individualităţi, impune eliberarea de ideile 
ndividualiste. afirmând grupa omenească şi trăsăturile ei 
ca existente; aşa cum afirma Vierkandt, „grupa este Inte: 
leasă ca formaţiune obiectivă şi-şi duce viaţa proprie 
iparținând categoriei speciale a creaţiilor obiective 
ociale“77. Societatea ca structură are un caracter 
supraindividual. asemenea condiţiilor spirituale şi mate- 
iale ce o definesc. Relaţia dialectică dintre creatia indi- 
iduală şi cea socială se cere însă altfel nuanţată în lumea 
irtei, unde rolul individului creator este fundamental. In 
ndustria artistică romană târzie rolul individului pare in 
intregime anulat. dezvoltarea artistică este determinată 
forțele creatoare ce alcătuiesc voinţa artistic: 
intregii epoci: caracterul anonim al artei romane 
letermină propensiunca ei către obiectivitate!” lată de 
mai ales în această lucrare. Riegl converteşte istona 


lei intr-o sociologic a arte! 


Bialostocki?: 


observa că ideile de stil sunt operele 
oretice ale istoricului. peneralizări ale cercetărilor 
vertizând asupra pericolului de a le considera o formă 
nsăşi a istoriei dintr-o perioadă dată. ca şi când ar exista 
realitate un „baroc“. sau un „potic”. Autorul se 
lefineşte aici ca nominalist. concepând stilul ca de 
sintetizează analizele concrete ale 


onținutul lui este dependent de 





(ec) rent acestor analize 
Sociologia artei afirmă. dimpotrivă „realitatea sti- 
rilor”: aşa cum scria Arnold Hauser, există fără îndoială 
stilul Renaștere, cu toate că el există diferit la Leonardo 
i la Rafael. Stilul nu este o schemă repe 
radiemă. nerealizată ca atare în nici un caz concret. Stilul 


tabilă. ci o pa- 





afirmă in continuare Hauser. este o noţiune asemănătoare 
cu aceea de oraş medieval, un tip ideal. sau, cum spunea 
Max Weber, „un gen al utopiei zl Johann Huizinge 
insuşi, cu tot subiectivismul său în raport cu obiectul 
istoriei culturii. afirmă necesitatea categoriilor generale 
Suntem îndreptăţiţi să vorbim despre cultură. astfel 
cum o facem la utilizarea noțiunilor generale de popor 
societate, ca despre un obiect spiritual, fără să cădem 
unul din cele 
mal Mar 
Dimpotrivă concepe 
drept forţă reală, incarnare a spiritului colectiv, căruia i 
se supun orbeşte individualitățile area voinţei 
artistice ca existență reală. supraindividuală, nu constitu- 
ie semnul distinctiv al unei abordări ştiinţifice a artei. 
ilustrând obișnuința romantică a mitificării. devenind un 
fel de maşinăne fa care conduce carul dezvoltării 
artistice conform poruncilor unor legi inexorabil 
Artistul devine, în concepţia lui Riegl. executantul pasii 
| voinţei artistice a epocii sale. Savantul vienez nu ana- 


í relația artistului cu societatea. ce presupune toto- 


dată dependenţă şi libertate de creaţie: artistul pare să fi 
| | 
Uu 


considerat un inspirat”. uneori inconștient, aşa cum era 
poctul în viziunea lui Platon. voinţa artistică nerelevân- 
du-se decât personalităţilor de exceptie ca Sfântul 
Augustin in antichitatea tarzie 
Conceptul de voinţă artistică şi alte implicaţii 
pentru analiza operelor de artă. excluzând judecata de 
valoare. imaginaţia. realizarea sau eşecul: uniformizează 
>xcesiv valorile şi nu distinge artiştii purtători ai traditiei 
de înnoitorii formelor. Schlosser. pe urmele lui Croce 
considera că problema fundamentală a istoriei artei este 
stabilirea stilului şi a limbajului artistic. operând această 
distincţie prin analogie cu cea dintre istoria literaturii şi 
a limbii. In stil se concretizează creația novatoare în 
timp ce în limbaj se acumulează formule, tipuri con- 
venționale, tipare. In acest sens, /ndusiria artistică 
romană târzie este o istorie a idiomului și nu a stilului 
Formularea conceptului de voinţă artistică a permis 





egalizarea importanței tuturor ramurilor artelor plastice 
si afirmarea unităţii lor stilistice. Riegl se încadrează ast- 
fel spiritului de reevaluare a artelor zise „minore”, ce a 
determinat, în pragul veacului nostru, prin stilurile 1900, 
mutații fundamentale. De asemenea, postulând identi- 
tatea voinţei artistice cu Weltanschauung-ul contempo- 
ran ei, Riegl a prevestit. într-un fel, calea iconologiei. 
care distinge între stratul formal, iconografic şi icono- 
logic. Abia în cercetările, sumare şi prea puţin nuanţate. 
ale operelor de artă ca martori specifici ai filozofiei 
diferitelor epoci istorice — considerând deci opera de artă 
filozofie implicată în imagine — Alois Riegl face pasul 
decisiv. convertind istoria ca disciplină ştiinţifică ima- 
nentă. căreia i se refuză accesul la semnificaţiile ge- 
nerale, într-o disciplină umanistă, în sensul panofskian, de 
transformare a mărturiilor istorice umane într-un cosmos 
| culturii. Arta era înțeleasă de Riegl ca principală sursă 
creatoare a cosmosului în procesul de concurare a 
naturii. Izvorâtă din aspiraţia umană către fericire. arta 
reprezintă idealul de armonie necesar omului pentru a 
ordona haosul: „omul tânjeşte necontenit către armonie 
iar efectul artei este „de a procura sufletului acea man- 
tuire şi eliberare care-i sunt neapărat necesare. pentru a 
nu nega voinţa de a trăi“83. Arta oferă omului siguranță 
-onsolatoare a existenţei unei ordini şi armonii de care 
activitatea practică umană este lipsită şi fără de care viaţa 
nu merită să fie trăită. Astfel. în articolul Sentimentul şi 
atmosfera drept conținut al artei moderne (Die 
timmung als Inhalt der modernen Kunst) Alois Riegl 
chitează o semnificativă istorie a artei ca mărturie a 
necesităţii de armonie. Gândirea savantului vienez 
imbogăţeşte. prin acest studiu, conceptul însuşi al artei, 
are nu mai este înţeleasă ca simplă ilustrare a voinței 
creatoare. concretizată în reprezentările senzoriale 
(optică sau tactilă) ale realității. Kurt Badt se înşela 
aşadar când reducea concepția despre arta riegliană la 
voința artistică înţeleasă ca metodă a reprezentării 
spaţiale, adăugând că în artă se cuprinde mai multă reali- 
tate decât în sensul rieglian al realităţii cognoscibilc. 





adică în sensul conceptului de cosmos, al acordului unui 
subiect reprezentator cu realitatea câştigată prin 
reprezentare. Savantul vienez înțelesese, către sfârşitul 
vieţii sale, că arta transcende lumea sensibilă prin crearea 
armoniei, apropiindu-se astfel uimitor de acea exemplară 
personalitate a romantismului german, Novalis. care 
vedea misiunea artei în unirea sufletului cu destinul 
într-o stare de armonie şi fuziune. 

Alois Riegl îşi începea întotdeauna cercetările prin 
analiza gramaticii limbajului plastic al operei de artă, 
înțelegând că aceasta, înainte de a fi un document speci- 
fic al spiritualității umane dintr-o anumită epocă istorică, 
poartă cu sine intenţia înscrisă în însăşi structura ei de : 
fi percepută estetic (chiar dacă Riegl nu foloseşte nicio- 
dată termenul estetic în acest context), înțelegând astfel 
diferenţa fundamentală între obiectul artistic Şi docu- 
mentul istoric. Aceasta este chintesența lecţiei savantului 
vienez, care evoca, spre sfârşitul vieţii, cu o simpto- 
matică intuiție, cartea de tinereţe a Sfântului Augustin, 
De pulchro et apto, al cărei titlu îi sugera prima distincţie 
dintre scopul artistic şi cel exterior, precum şi prima 
intrupare a frumosului în creaţia umană a formelor 
vizuales4. 
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Notă asupra ediţiei 


Traducerea textelor lui Alois Riegl s-a făcut după urmă- 
toarele ediţii: Sfilfragen, Berlin. 1893: Spătrâmische 

unstindustrie. Viena, ediţia a Il-a, 1927. Die Entstehung 
ler Barockkunst in Rom, Aus seinem Nachlass heraus- 
gegeben von Arthur Burda und Max Dvořák, Viena. ediția 
a l-a. 1923. Historische Grammatik der bildenden Kunste, 
lus dem Nachlaß herausgegeben von Karl M. Swoboda 
nd OttoPächt, Graz-Kâln, 1966. 

Alcătmuind prezenta antologie, am optat pentru acel 
fragmente care pot ilustra cel mai elocvent gândirea 
innoitoare a savantului vienez. Astfel am tradus 
Introducerea din Problemele stilului, în care se con- 
turează pentru prima dată conceptul de voință artistică 
ndustria artistică romană târzie este prezentată cititoru- 
lui în patru capitole distincte: introducerea, arhitectura. 
sculptura şi voinţa artistică romană târzie. Am ales frag- 
nentele cele mai semnificative pentru dimensiunea for- 
malistă a analizelor lui Riegl şi totodată pentru aspectul 
de „recuperare“ a unei epoci non-clasice. In economia 
ntologiei, insistența noastră s-a îndreptat însă asupra 
Ipariției artei baroce la Roma şi a Gramalticii istorice a 
rtelor plastice, din care am selectat cele mai multe pa- 
ini. Considerăm că aceste două scrieri redimensionează 
cel mai sugestiv imaginea istoricului şi teoreticianului 
Mois Riegl din perspectiva actualului stadiu al disci- 
plinei istoriei şi teoriei artei, în care lecţia savantului 
vienez, este mereu actuală. 





PROBLEMELE STILULUI 











INTRODUCERE 


„Fundamente pentru o istorie a ornamenticii” constituie 
titlul ce dezvăluie conţinutul acestei cărţi. Cât de ncîn- 
crezători vor ridica unii din umeri la lectura coperții! 
Există deci şi o istorie a ornamenticii? lată o întrebare la 
care nici măcar epoca noastră, cuprinsă de zelul cerce- 
tării istorice nu a găsit, cel puţin până în prezent, un 
răspuns categoric afirmativ. Nu trebuie să ne gândim la 
acei radicali ce explică orice creaţie artistică ornamentală 
drept originală, considerând fiecare apariţie în domeniul 
artelor decorative ca produs nemijlocit al materialului şi 
scopului epocii respective. Pe lângă aceste extreme, între 
extreme sunt considerați ca reprezentanţi ai unor opinii 
mai moderate cei ce înclină să acorde artelor decorative 
— cel puţin în măsura în care, asemenea aşa-numitei arte 
majore. implică cu precădere reprezentarea omului, a 
faptelor şi suferințelor sale —, o dezvoltare istorică de la 
maestru la elev, de la generaţie la generaţie, de la popor 
la popor. 

Există şi a existat însă întotdeauna de la întemeierea 
cercetării în istoria artei o serie de persoane care s-au 
crezut îndreptățite să considere formele pur ornamentale 
în artă din perspectiva unei dezvoltări evolutive, deci 
conform principiilor metodei istorice. Au fost în princi- 
pal savanții, care, saturați prin formaţia gimnazială şi 
universitară de metoda şi concepţia filologic-istonică, au 
considerat că trebuie să o aplice şi la fenomenele artistice 
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ornamentale. Maniera însă în care s-a aplicat până în 
prezent metoda istorică în ornamentică este îndeosebi 
semnificativă pentru întreaga influență exercitată în 
primul rând de mediile extreme evocate asupra opiniei 
publice în privinţa artelor ornamentale. Corespondenţe 
Istorice s-au afirmat numai cu timiditate şi doar pentru 
perioade de timp strict limitate şi domenii strâns înveci- 
nate. Mai mult decât atât, acolo unde raportul nemijlocit 
al ornamentelor cu obiectele lumii exterioare, făpturi 
organice sau creații umane înceta, stagna cu hotărâtă 
reținere şi îndrăzneala cercetătorului. Acolo unde înce- 
pea reprezentarea matematică în simetrie şi ritm a linia- 
mentelor abstracte, acolo unde începea domeniul aşa-nu- 
mitului stil geometric, acolo nu se mai cuteza a se afir- 
ma instinctul de imitație uman şi capacitatea de creaţie 
artistică inegală a popoarelor individuale. Graba cu care 
s-au dat imediat asigurări că nu erau atât de naivi şi 
necultivaţi încât să creadă că un popor a putut împrumu- 
ta de la altul o simplă bandă cu meandre, ori scuza 
repetată atunci când un motiv vegetal stilizat planimetric 
era pus într-o corelaţie îndepărtată cu un altul asemănă- 
tor dintr-un patrimoniu străin, demonstrează suficient de 
clar terorismul exercitat de acele extreme şi asupra 
„Istoricilor”, printre care şi cei ce se ocupau de cer- 
cetarea ornamenticii. 

Unde se află deci cauza acestor corelaţii care au 
exercitat în ultimul sfert de veac o influenţă atât de 
hotărâtoare şi paralizantă asupra cercetării artistice în 
ansamblu? Ea se află înainte de toate în concepția mate- 
rialistă a originii creaţiei artistice. aşa cum s-a dezvoltat 
din deceniul al şaptelea al secolului nostru, cucerind 
aproape dintr-o dată toate cercurile de creatori, amatori şi 
cercetători ai artei. Teoria tehnico-materială a celor mai 
vechi ornamente şi forme artistice este de obicei atribuită 
lui Gottfried Semper. Este la fel de îndreptăţit, sau mai 
bine zis, de neîndreptăţit, ca şi identificarea darvinismu- 
lui cu Darwin; paralela — darvinism şi materialism artis- 
tic — mi se pare cu atât mai nimerită, cu cât între cele 
două concepţii există neîndoielnic un raport intim cauzal. 
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direcția materialistă asupra începuturilor artei nefiind 
altceva decât o transpunere a darvinismului în domeniul 
vieții spirituale. Aşa cum darviniştii trebuie să fie strict 
delimitaţi de Darwin, tot astfel şi semperienii de Semper. 
Când Semper afirma: în devenirea unei forme artistice 
trebuie luate în considerare şi materialul, şi tehnica, sem- 
perienii consideră imediat că forma artistică ar fi un pro- 
dus al materialului şi tehnicii. „Tehnica“ s-a transformat 
curând într-o lozincă favorită: în limbajul curent a 
devenit curând sinonim cu „artă“, iar în final era mai des 
folosit chiar decât cuvântul artă. Despre „artă“ vorbea 
naivul, profanul; era mai profesionist să discuţi despre 
„tehnică”. 

Poate părea paradoxal că partida extremă a materi- 
aliştilor a găsit nenumărați adepţi şi în rândul artiştilor. 
Aceasta nu era desigur în spiritul lui Semper, care ar fi 
fost ultimul care ar fi dorit să ştie că în locul voinţei artis- 
tice liber creatoare s-a aşezat un implus imitativ esențial- 
mente mecanic-material. Confuzia însă conform căreia 
ar fi vorba aici de ideea pură a marelui savant Semper 
exista, iar autoritatea firească de care se bucurau artiştii 
în problemele „tehnicii“ a avut drept consecință esenţială 
ca savanții, arheologii şi istoricii de artă să cedeze în 
favoarea acelora, atunci când era vorba de „tehnică”, 
despre care ei — savanții — înşişi nu înțelegeau nimic sau 
foarte puţin. Abia în ultimii ani savanții au devenit şi ei 
mai temerari. Cuvântul tehnică” s-a dovedit a fi cu 
deosebire indulgent, s-a constatat că majoritatea orna- 
mentelor puteau fi şi au fost cu adevărat figurate în tehni- 
ci diferite, s-a experimentat cu bucurie excelenta dispută 
în jurul tehnicii şi astfel s-a întețit în revistele arheolo- 
gice şi de artă decorativă acea goană sălbatică după 
tehnicile al căror sfârşit nu putea fi prevăzut înainte ca 
toate posibilitățile tehnice pentru cel mai puţin complicat 
ornament să fi fost epuizate şi să te afli. cu siguranţă, în 
final exact acolo de unde ai plecat. 

În această ambianță spirituală îndrăzneşte cartea de 
faţă să propună fundamente pentru o istorie a ornamen- 
ticii. Faptul că nu intenționează să fie altceva decât fun- 
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damente se justifică de la sine. Acolo unde nu numai 
terenul este combătut pas cu pas, ci şi principiile funda- 
mentale sunt puse sub semnul întrebării, trebuie mai întâi 
cucerite câteva poziţii sigure, câştigate câteva puncte de 
sprijin bine articulate, din care apoi să poată fi întreprin- 
să o prelucrare de ansamblu, cuprinzătoare şi sistema- 
tică. Apoi, natura obiectului însuşi presupune ca „activi- 
tatea de negare“ să ocupe în această carte un rol prea 
mare, pentru a fi compatibilă cu o istorie a reprezentării 
pozitivă, pragmatică: apare drept sarcină imediată, 
urgentă, îndepărtarea erorilor şi prejudecăţilor funda- 
mentale, păgubitoare, care au stânjenit până acum cel 
mai mult cercetarea. Acesta este un motiv în plus pentru 
care ideile expuse în această carte apar mai întâi sub 
formă de „principii fundamentale”. 

Primul dintre acestea trebuie să fie, conform celor 
afirmate, justificarea existenţei cărţii ca atare. Aceasta 
pare discutabilă atâta timp cât teoria apariției tehnico-ma- 
teriale a formelor artistice şi ornamentelor originare 
persistă fără a fi contestată. Rămâne totuşi mereu înte- 
barca, în astfel de cazuri, unde se încheie domnia 
apariției spontane artistice şi unde începe să apară legea 
istorică a moştenirii şi achiziţiei. Primul capitol trebuia 
dedicat de aceea problemei valabilităţii teoriei apariţiei 
tehnico-materiale a artei. În acest capitol. care anunţă în 
titlu analiza spiritului şi originii stilului geometric, sper 
să fi demonstrat nu numai că nu există nici o cauză care 
să ne oblige să presupunem a priori că cele mai vechi 
ornamente au fost realizate într-o tehnică anume. în spe- 
cial cea a artelor textile, ci că cele mai vechi monumente 
artistice cu adevărat istorice contrazic mai degrabă 
respectiva presupunere. La acelaşi rezultat vom ajunge 
prin alte referiri mai generale. Mult mai elementară decât 
necesitatea omului de protejare a corpului graţie pro- 
duselor textile ne apare cea de împodobire a corpului, iar 
ornamentele ce servesc numai instinctului de 
împodobire. printre care şi cele liniar-geometrice, au 
existat deja înaintea apariţiei artelor textile dedicate 
inițial protejării corporale. Astfel pare să fie eliminat un 








principiu care a dominat suveran vreme de un sfert de 
veac: identificarea ornamenticii textile cu împodobirea 
suprafeţelor sau ornamentica bidimensională pur şi sim- 
plu. De îndată ce apare îndoielnic că cele mai vechi de- 
coraţii bidimensionale au fost realizate într-un material 
textil şi într-o tehnică textilă, încetează să mai fie vala- 
bilă şi identitatea celor două. Ornamentul bidimensional 
se transformă într-o unitate superioară, ornamentul textil, 
într-o componentă subordonată, egală cu celelalte arte 
decorative bidimensionale. 

Limitarea ornamenticii textile la semnificaţia cuve- 
nită dimensiunii sale constituie în general unul din 
punctele de vedere fundamentale ale întregii cărţi 
Trebuie să recunosc că a fost totodată punctul de plecare 
al tuturor cercetărilor mele corespunzătoare, un punct de 
plecare la care am ajuns graţie activităţii vreme de opt 
ani în cadrul colecţiei de textile a Muzeului austriac de 
artă şi industrie. Recunosc deci, chiar cu riscul de a fi 
ridiculizat pentru sentimentalism, că nu am putut alunga 
un anume regret de a fi fost condamnat la necesitatea de 
a răpi o parte esenţială a nimbului său tocmai artei cu 
care am ajuns, ca urmare a administrării îndelungate a 
unei colecţii de textile, la un fel de relaţie personală 

După ce teza plină de consecințe a identităţii ori- 
ginare dintre ornamentul bidimensional şi cel textil a fost 
expusă, nu s-a mai trasat aproape nici o graniţă a zonei 
de valabilitate a ornamenticii textile. De la ornamentele 
geometrice rectilinii, cu care s-a început, s-a ajuns la 
eprezentările artistice ale celor mai complicate făpturi 
organice, oameni şi animale. S-a constatat astfel că 
dublarea şi afrontarea simetrică a figurilor de-a lungul 
unei axe mediane poate fi explicată prin originea sa în 
tehnica textilă a țesutului artistic. Am considerat necesar 
să dedic al doilea capitol răspândirii ulterioare a acestei 
scheme compoziționale, denumite şi stil heraldic. pentru 
a analiza lipsa oricărei dovezi, chiar şi a probabilității ca 
în acea epocă, din care provin cele mai vechi monumente 
ale stilului heraldic, să se fi ajuns la o cunoaştere a unei 
arte a țesutului atât de înalte. aşa cum ar presupune-o 
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performanţa tehnică: pe de altă parte. suntem în măsură 
să explicăm apariţia stilului heraldic şi prin alte cauze, 
mai puţin „materiale“. 

Tendinţa generală în primele două capitole ale aces- 
tei cărți pare a fi una negativistă, chiar dacă se încearcă 
pretutindeni aşezarea unui element nou, pozitiv, în locul 
celui demolat. În ce priveşte îndeosebi stilul geometric, a 
apărut drept maximă urgenţă înlăturarea teoriilor false 
elaborate despre el, a prejudecăţii privind pretinsa lipsă a 
istoriei sale şi demolarea originii sale tehnico-materiale 
nemijlocite. Circumstanţa că legile matematice ale sime- 
triei şi ritmului, ale căror exemple pot fi considerate 
motivele simple ale stilului geometric, trebuie să fie ace- 
least pe tot globul, cu mici excepţii. în timp ce fiinţele 
organice şi operele realizate de mâna omului permit 
artistului care se inspiră din ele o mare diversitate, îngre- 
unează considerabil cercetarea zonelor stilistice din pers- 
pectivă istorică. Apariţia spontană a aceloraşi motive 
ornamentale geometrice în diverse puncte ale pământului 
nu pare, în realitate, să fie exclusă; momentul istoric tre- 
buie la rândul său luat în calcul cu deplină obiectivitate. 
Popoarele individuale le-au premers pe celelalte în 
aceeaşi măsură în care întotdeauna individualităţi singu- 
lare mai dotate s-au ridicat deasupra contemporanilor săi. 
lar în ce priveşte marea masă a fost valabilă, în trecutul 
îndepărat ca şi azi. aceeaşi concluzie: mai degrabă imită 
decât să invente ea însăşi. 


Cercetarea ornamenticii câştigă un teren mai sigur 


din momentul în care planta este inclusă în rândul 
motivelor. Specii de plante imitabile sunt infinit mai 
multe decât configuraţiile abstract-simetrice. care se li- 
mitează la triunghi, pătrat, romb şi încă puţine altele. De 
aceea şi arheologia clasică şi-a început din acest punct 
cercetările; raportul motivelor vegetale elenice cu mo- 
delele antice orientale — aflate la începutul oricărei istorii 
de artă propriu-zise — a constituit de multe ori un subiect 
al argumentului şi analizelor amănunțite. Dacă totuşi 
arheologia germană nu a încercat până acum să prezinte 
Istoria ornamentelui vegetal. recunoscut ca decisiv pen- 
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tru arta antică, în corelaţie cu epoca ce se întinde de la 
Egiptul antic până la cea romană, explicaţia trebuie din 
nou căutată în reținerea de a transforma „ornamentul 
pur” în substrat al unei analize istorice mai cuprinză- 
toare. Pasul pe care nu s-a încumetat să-l facă nici unul 
dintre reprezentanţii şcolii germane a fost realizat de 
curând de un american. W. G. Goodyear a fost primul 
care a explicat în Grammar of the Lotus întreaga orna- 
mentică vegetală antică şi o bună parte din cea ulterioară 
drept o dezvoltare a ornamenticii egiptene antice a 
lotusului; impulsul ce a condus la răspândirea acestui 
ornament este după părerea lui identificabil în cultul 
solar; cercetătorul american este la fel de puţin interesat 
de teoria originii tehnico-materiale a artei ca şi de 
castelele în ruină şi bazaltele europene; dacă nu mă înşel. 
nu am întâlnit numele lui Gottfried Semper nici măcar o 
dată în cartea sa. 

În esenţă, ideea fundamentală a lui Goodyear nu este 
complet nouă; meritul ei indiscutabil îl constituie radi- 
calismul accentuat cu care s-a străduit să acorde valoare 
universală ideii sale, ca şi motivaţia realizării întregului 
fenomen. 

În privinţa acestuia din urmă, — referirea la cultul 
solar —, autorul trage fără îndoială cu mult peste țintă 
Pentru ornamentica egipteană antică influența atotputer- 
nică a simbolismului cultului solar rămâne cel puţin dis- 
cutabilă: ea devine cu totul nedemonstrată şi improbabilă 
de îndată ce depăşim graniţele Egiptului. Simbolismul a 
constituit desigur unul dintre factorii ce au contribuit la 
crearea treptată a patrimoniului ornamental istoric al 
omenirii. A-l clasa drept singurul factor decisiv înseam- 
nă să repeţi greşeala acelora ce consideră tehnica drept 
un asemenea factor. Goodyear se apropie de aceştia din 
urmă în strădania vizibilă de a ocoli pe cât posibil 
cauzele psihico-artistice pentru explicarea viziunilor 
ornamentale. Acolo unde omul este stăpânit aparent de 
un implus creator artistic imanent, Goodyear lasă câmp 
liber simbolismului, la fel cum materialiştii impuneau în 
acelaşi caz tehnica. scopul ocazional. 
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Referitor la extinderea aproape nelimitată a exem- 
plarităţii lotusului la toate domeniile omamenticii antice 
(chiar la benzile cu zig-zaguri preistorice, de pildă), 
există aici aceeaşi exagerare proprie adepților materialis- 
mului artistic şi darviniştilor. Astfel Goodyear este dis- 
pus să observe raporturi istorice în multe puncte atunci 
când cercetarea circumspectă trebuie să se refere 
neapărat la ele. Dorind să observe pretutindeni numai 
elementul uniform, i se tulbură în general privirea la 
diferenţierile mai subtile. Astfel a fost inevitabilă negli- 
jarea, între altele, a fondului pur elenic în ornamentica 
miceniană şi, prin aceasta, ignorarea elementului esenţial 
poate al întregii dezvoltări a ornamenticii clasice. 

Goodyear a recunoscut la fel de clar, asemenea mul- 
tor cercetători de dinaintea sa. importanţa covârșitoare a 
ornamentului vegetal în cadrul ornamenticii antice, atât 
pentru sine, cât şi în privința unei aprecieri şi recunoşteri 
a acestei ornamentici în cadrul istoriei generale a artelor 
decorative. In semestrul din iarna 1890/1891 am tinut la 
Universitatea din Viena prelegeri despre o „istorie a 
ornamenticii”, în cadrul căreia prezentarea dezvoltării 
ornamentului vegetal din epoca antică timpurie ocupa 
locul principal. O parte a conţinutului acestor prelegeri 
este reprodusă în cel de-al treilea capitol al cărţii de faţă, 
cu mici adăugiri, datorate în principal corelaţiilor indis- 
pensabile cu cartea apărută între timp a lui Goodyear. 
Inclin la rândul meu să presupun preluarea într-o mare 
măsură a motivelor din patrimoniul artistic oriental antic 
de către popoarele grecești. Dezvoltarea acestor motive 
în sensul pur al frumuseţii formale constituie un merit de 
mult recunoscut al grecilor. Ceea ce constituie însă pro- 
dusul propriu, independent şi cel mai fructuos al grecilor 
a fost nu numai complet ignorat de Goodyear, ci şi neob- 
servat de către cercetătorii care au căutat cu înfrigurare 
esențe şi direcții occidentale independente în arta arhaică 
greacă. Este vorba de descoperirea vrejului, a vrejului 
vegetal dinamic, ritmic, pe care în zadar îl căutăm în 
toate stilurile antice orientale, pe care în schimb îl întâl- 
nim mai târziu pe pământul elen în forma sa finită încă 
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în arta miceniană. Motivele florale ale ornamenticii elene 
s-ar putea să fi fost de origine orientală: combinaţia cu 
vrejul în linii frumoase curbe este specific greacă. 
Desăvârşirea ornamenticii vrejului stă de acum înainte în 
prim-planul dezvoltării ulterioare a artelor ornamentale. 
Vrejul apare mai întâi ca o bandă vălurită, în forma unui 
chenar îngust cu ramificații spiralate, pentru ca în epoca 
elenistică matură să ocupe suprafeţe întregi ca ghirlandă 
de frunze bogat ramificată. Astfel străbate arta romană 
până în cea medievală, occidentală sau orientală, sara- 
zină, ajungând nu mai puţin în Renaştere. Ornamentul cu 
frunziş al micilor maeştri este un urmaş la fel de legitim 
al ornamenticii vegetale antice clasice ca şi al celei 
gotice târzii. Fiecare raport cauzal în creaţia umană din 
toate perioadele istorice de până acum se dezvăluie în 
analiza istorică a mitologiei artistice antice şi a icono- 
grafiei creştine: nu mai puţin se poate stabili pentru 
creația artistică ornamentală, dacă se urmăreşte orna- 
mentul vegetal şi vrejul de-a lungul secolelor de la cea 
dintâi apariţie până în epoca modernă. Încercarea de a 
desăvârşi o temă atât de vastă în întreaga sa dimensiune 
nu a părut realizabilă în limitele acestei cărți. De aceea 
m-am limitat la prezentarea detaliată a evoluţiei orna- 
mentului vegetal al vrejului de la începuturi până în 
epoca elenistică şi romană. Capitolul al treilea dedicat 
acestor explicații exhaustive poate fi considerat, ținând 
cont de semnificaţia clar stabilită a obiectului. drept un 
„Ffundament” esenţial. 

Evoluţia istorică ca atare nu este greu de stabilit câtă 
vreme ornămentica vegetală se limitează la tipurile 
stilizate tradiţionale; o mare nesiguranţă. dimpotrivă. 
apare în momentul în care omul încearcă să se apropie pe 
cât posibil de planta luată ca model atunci când dese- 
nează ornamentele naturaliste. Aşa, de pildă, proiecția 
unei palmete, cum o întâlnim în Egipt şi Grecia, e 
aproape imposibil să se fi inventat independent în fiecare 
cultură, deoarece acest motiv nu redă o formă florală 
existentă în natură: concluzia inevitabilă este că motivul 
nu a putut apărea decât într-un singur loc, de unde a fost 
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apoi preluat. Cu totul altfel ar sta lucrurile, dacă am găsi 
în două opere ornamentale de provenienţă diferită un 
trandafir, de pildă, figurat naturalist; apariția naturală a 
trandafirului în cele mai diferite regiuni este în general 
aceeaşi; realizarea autonomă de copii după aceasta ar fi 
de aceea verosimilă. Există însă un principiu bazat pe 
expenenţa rezultată din analiza generală a ornamentului 
vegetal, conform căruia figurarea realistă a florilor în 
scop decorativ. aşa cum este azi la modă, aparține abia 
epocii moderne. Simțul artistic naiv al perioadelor tim- 
purii pretindea mai presus de orice respectarea simetriei, 
chiar şi în reproducerea obiectelor naturale. În repre- 
zentarea omului şi animalului emanciparea de recursul 
la ordonarea acestora în stilul heraldic sau în altele 
similare s-a produs mai timpuriu; un obiect inferior. 
aparent neînsufleţit. ca planta. a fost stilizat, figurat 
simetric până în stilurile cele mai mature ale secolelor 
trecute. atunci când imaginea florală era gândită ca orna- 
ment pur şi nu i se acorda o semnificaţie proprie. 
Trecerea de la stilizarea epocii arhaice la realismul mo- 
dern nu s-a făcut însă dintr-o dată. În istoria omamentu- 
lui vegetal se întâlneşte în cazuri repetate înclinația către 
naturalism. către apropierea ornamentelor de imaginea 
reală. perspectivală a unei plante şi a elementelor sale. A 
existat. fără îndoială, în antichitate o perioadă în care s-a 
ajuns destul de departe în apropierea de o asemenea 
reprezentare: a fost însă un episod trecător. alături de 
care şi după care formele stilizate tradiţionale au rămas 
în continuare predominante. Se poate afirma în general 
că redarea naturalistă a ornamentului vegetal în antichi- 
tate şi în aproape întreg Evul Mediu nu a mers până la 
copierea nemijlocită a naturii 

Exemplul cel mai semnificativ şi totodată cel mai 
important pentru maniera în care antichitatea a înţeles şi 
realizat tendinţa de redare naturalistă a motivelor vege- 
tale stilizate îl constituie apariţia acantului. Anecdota lui 
Vitruviu. conform căreia ornamentul de acant şi-ar dato- 
ra originea reproducerii nemijlocite a plantei propriu-zise. 
este considerată şi în prezent indiscutabilă. Nimeni nu a 








fost frapat până acum de caracterul neverosimibil al 
întâmplării prin care o buruiană oarecare s-a transformat 
deodată într-un motiv artistic. Într-o analiză corelată cu 
istoria ornamenticii un astfel de fenomen mi se pare 
complet inedit, singular şi absurd. În realitate, cercetarea 
celor mai vechi ornamente de acant demonstrează tocmai 
absenţa particularităților caracteristice plantei. Acestea 
s-au dezvoltat abia de-a lungul timpului din modelul 
iniţial: nu este evident că însăşi denumirea de acant dată 
ornamentului apare abia în epoca în care omamentul s-a 
apropiat într-adevăr de aspectul plantei respective”? In ce 
priveşte însă primele ornamente de acant sper să fi 
demonstrat în cel de al treilea capitol că ele nu sunt decât 
palmete plastice, concepute ca atare. Acantul, considerat 
până acum, de departe. cel mai important dintre toate 
ornamentele vegetale. nu mai apare astfel ca Deus ex 
machina în istoria artei, ci se încadrează în evoluţia ge- 
nerală, normală a ornamenticii antice. 

Tendinţa naturalistă în arta occidentală. aşa cum se 
manifestă indubitabil în dezvoltarea ornamentului de 
acant, pare respinsă de la început în Orient, de când aces- 
ta a fost dominat de arta şi cultura greacă. Formele 
elenistice au fost temeinic preluate; este o constatare de 
care azi nu se mai îndoiește decât cel ce susține din prin- 
cipiu o opinie contrară. Existenţa în zilele noastre de adepţi 
ale acestora din urmă. în ciuda limbajului convingător al 
monumentelor. se explică în principal prin tendinţa anti- 
istoristă bine înrădăcinată în aprecierea formelor artistice 
ornamentale. În realitate întâlnim în arta romană imperi- 
ală diverse forme florale stilizate de artă elenistică 
matură şi alexandrină alături de imaginile naturaliste ale 
Occidentului roman. Ornamentul bizantin este parţial 
direct dependent de formele elenistice, în vigoare în zona 
ia Asiei mici în perioada romană imperială. Arta 
sarazină nu este atât de nemijlocit edificatoare datorită 
seriei mai mari de elemente de tranziţie. dar la fel de re- 
levantă în această privinţă. 

Elementele strict bizantine ale ornamenticii sarazine 
au fost de mult corect identificate ca origine, s-ar putea 
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afirma că aceasta s-a petrecut cu mai multă acuratețe în 
deceniile cinci şi şase decât în zilele noastre, datorită 
teoriei, apărută între timp, despre originea tehnico-mate- 
rială a artei şi despre începuturile spontan-autohtone ale 
diferitelor arte naţionale. Arabescul a rămas întotdeauna 
semnul intangibil distinctiv al Orientului, îndeosebi arab. 
ŞI, totuşi, istoria ornamenticii în antichitate demon- 
strează că Orientul antic nu a cunoscut ornamentul de 
vrej, care stă la baza arabescului, trebuind de aceea să-l 
fi preluat din Occidentul elen. La fel cum, la o analiză 
mai atentă a împletiturilor de arabescuri s-au putut obser- 
va câteva motive distincte ce trădează, în volutele de 
boboci şi cupele florale, raportul cu vechea ornamentică 
a palmetei. Ceea ce a apărut la arabesc cu totul nou şi 
fundamental străin de concepția antică a ornamentului 
vegetal a fost particularitatea de a transforma motivele 
florale sarazine, dispuse în benzi, în vrejuri. în loc să fie 
dispuse autonom, ca entităţi libere, aşa cum se regăsesc 
în natură şi în general în ornamentica occidentală. Astfel 
se minimalizează caracterul floral specific. dispare sem- 
nificaţia de tulpină a vrejului, iar caracterul arabescului 
ca ornament vegetal este ascuns privitorului adesea, până 
a deveni de nerecunoscut 

Această particularitate deci, considerată esenţială şi 
caracteristică arabescului. în care s-a întrupat cel mai 
exact tendinţa anti-naturalistă abstractizantă a întregii 
arte sarazine timpurii, poate fi însă observată ca prefigu- 
rată în ornamentica antică a vrejului. Alături de finele 
capitolului al treilea. cel de al patrulea este dedicat con- 
firmării acestei stări de fapt. Recuperez astfel ceva ce am 
fost împiedicat, în principal din lipsă de spaţiu. să redau 
în Covoarele vechi orientale. Recuperarea mi se pare 
mai necesară decât s-a dovedit a fi, dat fiind că nu s-a 
observat corect evidența fenomenului conform căruia 
arta antică constituie punctul de plecare al celei 
medievale timpurii şi pe teritoriul oriental: concepția 
anti-istoristă este atât de profund înrădăcinată în spiritele 
moderne, încât se crede că arta trebuie să fi avut o ori- 
gine spontană autohtonă. Occidentul cel mult să fi fost 
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elevul, Orientul fiind obligatoriu, întotdeauna, elementul 
donator. Orientul a constituit un tărâm de legendă şi 
miracole nu numai pentru poeţi, ci şi pentru specialişti: 
Orientului îndepărtat i se atribuie cu predilecție 
descoperirea tuturor „tehnicilor“ imaginabile, în primul 
rând cele specifice decoraţiei bidimensionale. Dacă o 
tehnică se dovedea a fi autohton orientală, la fel trebuia 
să fie şi arta produsă prin intermediul acesteia, grație 
dependenței de „tehnică“, conform concepţiei domi- 
nante. 

Mai multe premise pentru o analiză istorică a orna- 
mentului vegetal se găsesc în Evul Mediu occidental. Nu 
în sensul că această zonă ar fi rămas cu totul cruțată de 
influențele concepţiei materialiste: ele pot fi urmărite şi 
aici pas cu pas, şi datorită lor aprecierea legăturilor artis- 
tice din perioada timpurie, aşa-numita epocă a migraţi- 
ilor, dar şi din cea carolingiană şi ottoniană. a rămas, în 
ciuda materialului relativ bogat. în multe privinţe 
neclară, contradictorie, neunitară. Consider însă că tenta- 
tiva de a prezenta evoluţia istorică a ornamentului vege- 
tal de la începutul antichității clasice până în Renaştere 
nu se va izbi de prejudecăţi atât de înrădăcinate şi de o 
rezistenţă atât de oarbă. Cum timpul şi spatiul nu permit 
o examinare exhaustivă a tuturor elementelor privind 
dezvoltarea istorică a ornamentului vegetal. m-am limi- 
tat la explicarea acelor părți ce necesită o lămurire fun- 
damentală, astfel încât clarificările respective să poată 
într-adevăr constitui fundamente pentru o istorie viitoare 
a ornamenticii. Aceste părţi se referă la ornamentul ve- 
getal de vrej în antichitate şi la cea mai fidelă transpunere 
a sa în Orientul conservator, arabescul. Şi în literatura 
artistică medievală întâlnim frecvent denumirea generală 
de ..ornament“, căruia îi urmează o descriere, care ar fi 
perfect inutilă, dacă respectivul ornament ar fi fost 
încadrat unei istorii a evoluţiei generale. O astfel de 
încercare este cel puţin în privinţa ornamentului vegetal 
antic şi sarazin deosebit de dificilă, scopul esenţial al 
capitolelor trei şi patru constituindu-l trasarea unui „fun- 
dament“ istoric pentru o astfel de analiză sistematică 
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Dacă sarcina supremă a oricărei cercetări istorice, 
deci şi a celei de istoria artei, rezidă în dimensiunea ei 
critică, atunci tendința fundamentală a acestei cărți pare 
să aibă un sens contrar. In prezent elementele separate şi 
despărțite trebuie să fie unificate şi analizate dintr-o per- 
spectivă unificatoare. Sarcina viitoare în câmpul istoriei 
ornamenticii constă în reunificarea părţilor descompuse 
în mii de elemente. 

Conţinutul acestei cărţi contestă prea multe opinii 
adânc înrădăcinate şi unanim acceptate pentru a nu mă 
putea aştepta la multiple contraziceri. Sunt perfect 
conştient de aceasta; alții îmi vor da tacit dreptate, chiar 
dacă nu vor avea curajul să se exprime public. A-i deter- 
mina pe ceilalți însă, care nu vor voi să se lase convinşi, 
să recunoască măcar necesitatea de a găsi motivații mai 
puternice pentru opiniile lor favorite decât cele prezente, 
mi s-a părut a fi o acţiune demnă de realizat, dacă un 
asemenea succes limitat va putea conduce la o clarificare 
a problemelor esenţiale propuse de această carte: este un 
păcat uman originar, de a ajunge la adevăr numai prin 
eroare 





STILUL GEOMETRIC 


Orice artă, inclusiv cea decorativă, se află într-un raport 
indisolubil cu natura. Fiecare imagine artistică are la 
bază o imagine naturală, fie neschimbată. în starea creată 
de natură, fie transformată de om pentru necesitatea sau 
plăcerea sa. 

Acest raport permanent se întrupează însă cu claritate 
diferită în diferitele opere. Cel mai nemijlocit se 
dezvăluie în operele de sculptură: creaţiile naturii apar 
aici imitate în toate cele trei dimensiuni corporale 
Tentaţia către o îndepărtare mai accentuată de modelele 
naturale şi pericolul unei alterări a raportului existent cu 
acestea a fost resimţit din clipa în care s-a abandonat în 
creaţie dimensiunea adâncimii şi ca atare reprezentarea 
corporală completă, ceea ce se întâmplă la acele opere 
figurate în plan. 

Să insistăm mai mult asupra acestui punct. Am sta- 
bilit cele două mari clase în care se împart artele decora- 
tive: cele plastice şi cele figurate în plan. Se pot totodată 
deduce de pe acum concluzii privind relaţia existentă 
între ele. Dacă lăsăm mai întâi deoparte monumentele şi 
încercăm apoi să răspundem la întrebarea asupra întâie- 
tății în dezvoltare a uneia dintre cele două genuri artis- 
tice, cel plastic (tridimensional) şi cel bidimensională. 
atunci va trebui să desemnăm aprioric — în ciuda părerii 
opuse larg răspândite — creaţia plastică drept cea mai 
veche, mai primitivă, iar pe cea bidimensională ca mai 





recentă, mai rafinată. A modela în argilă umedă un ani- 
mal nu necesita, graţie instinctului imitativ uman, o acţi- 
une superioară a spiritului uman, dat fiind că modelul 
animalul viu — se afla ca atare în natură. Când s-a pus 
pentru prima dată problema de a desena, inciza, picta pe 
o suprafață dată acelaşi animal, atunci a fost necesar un 
act de creaţie. Căci în acest caz nu a fost imitat corpul 
existent ca model, ci silueta, linia de contur inexistentă în 
realitate, pe care omul însuşi a trebuit mai întîi să o 
descopere!. Abia din acest moment arta şi-a câştigat 
infinita capacitate de reprezentare; abandonând corpora- 
litatea şi mulțumindu-se cu aparenţa, s-a realizat pasul 
decisiv pentru eliberarea fanteziei de constrângerea ana- 
lizei stricte a formelor naturale reale, pentru a o conduce 
la mai libera tratare şi combinare a acestora. 

Oricât de miraculoasă ar putea să pară o imagine 
artistică decorativă cu o modelare emancipată. în detalii 
transpare întotdeauna modelul real, dedus din natură. 
Aceasta este valabil atât pentru operele bidimensionale. 
cât şi pentru cele plastice. Picioarele de şarpe ale gigan- 
tului nu sunt mai puţin dependente de modelele naturale 
decât partea superioară, umană a corpului, chiar dacă în 
realitate ansamblul, gigantul, nu există. La fel florile, 
menținute într-o schemă strict bidimensională de pe 
vasele cipriote, au ca model natural" floarea de lotus. 
indiferent dacă raportul cu această specie precisă a florei 
egiptene a fost conştient sau nu olarilor ciprioti. 

Natura a rămas deci modelul formelor artistice şi 
atunci când acestea au renunțat la dimensiunea 
adâncimii, transformând linia de contur inexistentă în 
realitate în element al reprezentării. Figurile animaliere 
redate prin conture nu încetează de a fi prin aceasta figuri 
animaliere, chiar dacă le lipseşte plasticitatea reprezen- 
tării corporale. În final s-a ajuns la figurarea unci forme 
artistice din linia însăşi, fără a a avea în faţa ochilor un 


model natural nemijlocit. Aceste configurații au apărut 
prin observarea legilor fundamentale artistice ale sime- 
triei şi ritmului: o mâzgălitură informă nu este o formă 
artistică. Astfel s-a creat triunghiul. pătratul, rombul. zig-z- 


agul ş. a. din linia dreaptă, iar cercul, meandrul, spirala, 
din linia curbă. Aceste figuri ne sunt cunoscute din 
planimetrie: în istoria artei sunt desemnate ca geome- 
irice, Stilul artistic constituit prin folosirea exclusivă sau 
numai precumpănitoare a acestora se numeşte la rândul 
său stilul geometric. 

Deşi creaţiile decorative nu se bazează, în aparenţă, 
pe fenomene reale, nu s-au plasat prin aceasta în afara 
naturii. Aceleaşi legi ale simetriei şi ritmului sunt cele 
după care natura procedează la crearea propriilor ființe 
(om, animal, plantă, cristal) şi nu este necesară o exa- 
minare prea profundă pentru a remarca existenţa latentă 
in fiinţele naturale a formelor esenţiale şi configuraţiilor 
planimetrice. Principiul enunțat la început privind 
conexiunile strânse ale tuturor formelor artistice cu 
fenomenele naturale corporale se confirmă şi pentru 
formele stilului geometric. Formele artistice geometrice 
se raportează la celelalte forme artistice aşa cum legile 
matematicii se raportează față de legile naturii vii 
Desăvârşirea absolută pare la fel de inexistentă în 
desfăşurarea forțelor naturii ca şi în conduita morală a 
omului: depărtarea de legile abstracte creează istoria 
atrage interesul. întrerupe monotonia veşnicei unifor- 
man. Stilul geometric configurat strict după legile 
supreme ale simetriei şi ritmului este, din perspectiva 
legităţii. cel mai desăvârşit: în judecata noastră de va- 
loare este cel mai puțin prețuit, iar istoria generală a artei 
dezvăluie, cel puţin atât cât ne este până în prezent 
cunoscută, că acest stil a fost de regulă propriu 
popoarelor într-o epocă în care se aflau pe o treaptă cul- 
turală relativ inferioară. 

În ciuda aprecierii estetice reduse, stilul geometric a 
beneficiat, în ultimele două decenii, de o abordare 
extrem de cuprinzătoare. Pe de o parte grație cercetării 
arheologice. Cele mai vechi necropole din Cipru. stra- 
turile prehomerice de la Hissarlik, mormintele preis- 
torice nord — şi central-europene ş. a. au transformat stilul 
geometric într-o problemă actuală, a cărui apariţie era 
datată, după mărturii fundamentale, în epoci relativ tim- 





purii. La aceasta s-au adăugat analizele etnografilor, pen- 
tru care motivele lineare ale stilului geometric sunt pro- 
prii decorului întâlnit la popoarele primitive moderne. 
Dacă ne considerăm îndreptăţiți să considerăm, în spiri- 
tul ştiinţelor moderne ale naturii, că popoarele primitive 


constituie urme ale umanităţii din epoci primitive demult 
apuse, atunci ornamentica geometrică a popoarelor pri- 
mitive contemporane ne apare în egală măsură ca o etapă 
de mult depăşită a dezvoltării artelor decorative, ceea ce 
le conferă o semnificaţie istorică maximă. 

Faptul că motivele fundamentale reduse ale stilului 
geometric sunt aproape identice la popoarele preistorice 
şi primitive moderne, chiar dacă utilizate în combinaţii 
diferite, cu preferinţe diferite pentru anumite motive, în 
Europa şi Asia, în America şi în Polinezia, ne permite să 
tragem concluzia că stilul geometric nu a apărut într-un 
singur punct al gobului, răspândindu-se apoi pretutin- 
deni, ci a apărut spontan dacă nu la toate, cel puţin la 
majoritatea popoarelor la care întâlnim folosirea lui 
Sulul geometric a apărut spontan pretutindeni pe 
suprafaţa terestră: este prima teză pertinentă valabilă azi 
pentru acest stil 

Stabilirea acestei teze a dus repede la concluzia că 
impulsul apariţiei şi dezvoltării stilului a fost în mod 
necesar acelaşi pretutindeni. Neobositul simț de cer- 
cetare a raporturilor cauzale tipic epocii noastre ştiinţifice 
s-a străduit să descopere motivul ce a determinat apariţia 
spontană a stilului geometric în atâtea puncte. Trebuie să 
[i fost ceva concret. material; simpla indicare a unor 
fenomene psihice abstracte nu ar fi putut conta ca soluție 
valabilă. Acest ceva impulsionant nu trebuia căutat în 
natura liberă: imaginile abstracte lineare ale stilului geo- 
metric nu se găseau ca atare în natură, eliberarea lor din 
Starea latentă naturală în cea artistică autonomă pre- 
supunând un proces spiritual conștient, al cărui amestec 
trebuia evitat cu orice preţ. Rămâneau disponibile astfel 
ca obiecte concrete operele create de om. Fiind vorba de 
evenimente din cea mai primitivă perioadă a umanităţii, 
nu puteau fi luate în considerare decât cele mai primitive 
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opere umane, produse indispensabile ale unui impuls ele- 
mentar de necesitate. Unul dintre acestea era considerat 
a fi cel de protejare a corpului. Omul a trebuit să se pro- 
tejeze de natura exterioară potrivnică prin împletituri 
naturale; la fel de timpuriu trebuie să fi căutat în țesut 
protecția împotriva intemperiilor 

Împletitul şi țesutul constituie tocmai acele tehnici 
artistice care par, datorită procedurilor tehnice, con- 
strânse la folosirea ornamentelor lineare. Este posibil ca 
împletitura în cruce de nuiele şi pânza grosolan țesută să-i 
D dezvăluit pentru prima oară omului motivele lineare 
ale stilului geometric? O combinaţie fericită de ierburi 
colorate ar fi produs un fel de zig-zag. Simetria liniilor 
oblice şi revenirea lor ritmică putea să fie privită cu 
plăcere de om. Totul se datorează, dacă ne întrebăm de 
inde provenea sentimentul plăcerii şi în ce fel ar putut fi 
rezit în omul primitiv, spiritului uman. Această con- 
statare părea să fie suficientă. Se considera că mâna 
omului a creat, într-o manieră inconștientă, nespecula- 
ivă, condusă doar de necesitatea stringentă a unui scop 
practic, primele ornamente geometrice. Ele existau 
omul putea să le imite, indiferent din ce motiv. Când 
nodela un vas din lutul umed, el putea să includă o linic 
n zig-zag; la vasul de pămînt aceasta nu se datora unei 
necesităţi. ca la firele împletite în cruce ale tehnicilor 
textile, ci faptului că i-au plăcut şi a dorit să le vadă şi 
acolo unde nu apăreau spontan. Motivul geometric în 
zig-zag. inițial produsul accidental al unui proces pur 
tehnic, era înălțat astfel la rang de ornament, de motiv 
artistic. Cele mai simple şi cel mai esenţiale motive artis- 
tice s-au datorat iniţial tehnicilor textile ale împletitului 
şi țesutului: aceasta reprezintă a doua teză fundamentală, 
valabilă azi pentru stilul geometric 

Ea are în comun cu prima, referitoare la apariţia 
spontană independentă a stilului în diferite puncte de pe 
suprafața pământului, constatarea că nevoia elementară 
de protejare a corpului trebuie să fi fost aceeaşi în diferite 
puncte ale globului, astfel încât să determine apariţia. 
spontană şi concomitentă, a împletitului şi a țesutului 
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Cele două teze se susțineau reciproc; acordul lor oferea o 
imagine convingătoare despre apariția atât a stilului geo- 
metric, cât şi, mai ales, a celei dintâi creaţii artistice 
primitive. [...] 


NOTE 


l Despre hotentoți şi negrii australieni ni se relatează pe larg, că nu 
îşi recunosc propria imagine în desen sau fotografie: pot percepe 
obiectele numai corporal, dar nu planimetric — o dovadă că aceasta din 
urmă necesita o treaptă culturală mai evoluată. 
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INTRODUCERE 


Când. în urmă cu câţiva ani, am primit din partea 
Ministerului Educaţiei invitaţia de a mă ocupa pentru 
revista monumentelor de industria artistică antică a 
perioadei post-constantiniene şi a aşa-numitei epoci a 
migraţiilor păstrată în Austro-Ungaria, am acceptat cu 
atât mai bucuros, cu cât mi se oferea astfel ocazia binc- 
venită de a-mi extinde şi aprofunda analizele de istoria 
ornamenticii într-o zonă extrem de importantă şi produc- 
tivă. Sarcina asumată oferea de la sine o împărțire bi-par- 
tită: prima parte trebuia să răspundă întrebării privind 
soarta industriei artistice la purtătorii de până azi ai 
evoluţiei generale — popoarele mediteraneene —, în timp 
ce a doua trebuia. dimpotrivă, să stabilească măsura con- 
inbuţiei creative a popoarelor barbare, nordice, abia 
intrate pe atunci în lumea culturii. la dezvoltarea artelor 
plastice în cele cinci secole de la Constantin cel Mare la 
Carol cel Mare. Prima parte trebuia să descopere firele 
de legătură conducând la antichitatea trecută. cea de a 
doua să releve germenii cei mai timpurii ai artei 
medievale, aşa cum s-a dezvoltat mai târziu, începând 


din veacul al IX-lea. la popoarele germanice şi latine 
europene. Prima parte mi s-a părut de departe mai impor- 
tantă, deoarece fără un răspuns anterior mulțumitor la 
întrebările suscitate de ea nu putea fi evident concepută 
o soluție multumitoare a temei impuse de cea de a doua 

Oferind spre publicare acum prima parte, trebuie 








înainte de toate să explic de ce conţinutul acesteia pare să 
couprindă totodată prea mult şi prea puţin faţă de aşteptările 
trezite de titlul comun al lucrării bi-partite: prea puţin, 
deoarece nu publică şi nu explică toate speciile de monu- 
mente ale industriei artistice romane târzii: prea mult, 
deoarece alături de industria artistică apar şi sunt tratate 
aproape în aceeaşi măsură şi celelalte trei mari specii 
artistice, printre care în mod special sculptura 
Explicaţia acestei aparente incongruențe dintre titlu 
şi conţinut trebuic căutată mai întâi în faptul că intenţia 
mea nu a fost îndreptată atât către publicarea unor monu- 
mente singulare, cât. mai ales. spre ilustrarea principiilor 
dominante ale dezvoltării industriei artistice romane 
târzii; aceste legi, care au fost intotdeuna şi pretutindeni 
deci şi în perioada târzie romană — comune tuturor 
speciilor artistice. astfel încât observaţiile despre un 
domeniu anume sunt valabile şi pentru toate celelalte 
intărindu-se şi completându-se reciproc, nu au fost până 
in prezent clar definite nici măcar pentru arhitectura. 
ilptura st pictura epocii romane târzii, în principal 
datontă prejudecăţi că ar fi cu totul inutil să cauti în anti- 
chitatea târzie principii pozitive de evoluţie 
Ultima fază a artei antice constituie astfel partea 


intunecată pe harta cercetării de istoria artei. Nici măcar 





denumirea şi limitele nu sunt precizate într-o manieră 
care să poată revendica o valabilitate generală. Cauza 
acestui fenomen nu trebuie nicicum căutată într-o inac- 
cesibilitate exterioară a domeniului: acesta se dezvăluie 


in toate privințele. oferind o cantitate suficientă de mate- 








rial de analiză. publicat în cele mai importante aspecte. A 
lipsit însă până acum tentaţia de a-l aprofunda: o aseme- 
nea analiză nu promitea nici o satisfacţie personală 
deeosebiță, nici un interes corespunzător din partea pu- 
blicului. Se dovedeşte astfel faptul — imposibil de neglijat 

că până şi ştiinţa. în ciuda aparentei sale autonomii şi 
obiectivități. îşi datorează în ultimă instanţă orientarea 
înclinațiilor spirituale ale momentului, istoricul de artă 
insuşi neputând ignora calitatea gustului artistic al con- 
temporanilor săi 





Dacă în cele ce urmează se va încerca analiza unui 
domeniu neglijat până acum cel puţin în trăsăturile sale 
generale şi caracteristice, aceasta nu se datorează faptu- 
lui că autorul s-ar considera superior faţă de imperfecti- 
unea deplină a spiritului uman, ci deoarece consideră că 
dezvoltarea noastră spirituală a ajuns într-un punct în 
care răspunsul la problema privind spiritul şi forțele con- 
ducătoare ale antichităţii târzii ar putea trezi interesul şi 
gerea celorlalți 


înțeli 


le 
Constituie oare o exagerar nsiderarea artei plas- 


tice a antichităţii romane târzii ca un domeniu complet 
necercetat? In ceea ce priveşte monumentele păgâne 


cele afirmate nu pot fi contrazise. Vom aminti. ca exem- 





plu. că un monument fundamental de acest tip. com- 
plexul arhitectonic diocleţian de la Split. nu a mai bene- 
ficiat din veacul trecut de o publicare completă. bazată 
pe criterii de cercetare ştiinţifice. Conform tradiţiei. 
această sarcină ar reveni arheologiei clasice; cum să-i 
reproşezi însă că, într-o perioadă care vedea apărând din 
cenuşă Micene şi Pergamon, nu a mal avut nici un Interes 
ventru agonia antichității? Dacă totuşi s-a hotărit du 
când în când să se ocupe de o operă târzie. aceasta s-a 
etrecut în limitele interesului anticar-istoric şi nu grație 
formei artistice. Dacă există o excepţie, aceasta 

datorează unui cercetător al cărui interes pentru arta plas 
ică nu se opreşte la clasicism. fiind astfel capabil să 
dentifice în operele antichităţii ultime, în chiar semnele 


decadenței şi descompunerii. germenii noii deveniri Şi 





nfloriri. Astfel a apărut cea mai bună exegeză despre 
secolele trei şi patru ale epocii imperiale romane, 
datorate unui istoric de artă al vechii şcoli, care a rămas 
străin oricărei clasificări, devenind astfel unul dintre cei 
mai mari şi renumiţi: Jakob Burckhardt, 
'onstantin cel Mare, ed. a Il-a, 260 de pagini 
Monumentele cu un caracter exclusiv păgân constitu- 
ie însă minoritatea, mai ales dacă epoca analizată aici 
este delimitată de Edictul din Milan. Majoritatea 
cuprinzătoare a obiectelor artistice a fost realizată pentru 
comanditari creştini. ilustrând această destinație mai 
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mult sau mai puţin evident prin semne exterioare 
Aparţin oare şi aceste monumente artistice creştine unei 
zone necercetate? Nu există de mult şi neîndoielnic o 
denumire: arta paleocreştină? Nu beneficiază ea şi de o 
literatură deja semnificativă? 

În realitate, operele paleocreştine au fost nu numai în 
mare număr publicate (chiar dacă nu complet sau cel 
puţin cu acribia dorită). ci şi comentate dintr-o perspec- 
tivă istorică. Răsfoind însă oricare dintre aceste cărţi. 
vom avea aproximativ acelaşi răspuns la întrebare: 
privind spiritul artei paleocreştine: aceasta nu ar fi altce- 
va decit arta antică păgână. despuiată de orice semne 
exterioare. deci respingătoare. ale păgânismului. Întrucât 
istoricul artei creştine nu explică, desigur. în ce constă 
spiritul artistic intern al artei antice păgâne din perioada 
târzie. ne vedem siliţi să apelăm în această privinţă la 
istoricul antichităţii păgâne, care nu spune aproape nimic 
despre faza finală a dezvoltării acesteia, aşa cum am 
remarcat anterior 

[ratarea de care s-a bucurat, într-o atât de mare 
măsură, arta paleocreştină în ultimele decenii ale 
cercetării, nu a fost însă specifică istoriei artei, ci una de 
up anticar. Această recunoaştere nu presupune o amen- 
dare a metodei de până acum a cercetării şi a reprezen- 
tanților ei, nu numai pentru că rezultatele obținute au o 
valoare incontestabilă ca fundamente şi pentru istoria 
artei propriu-zise, ci şi pentru că tendinţa cercetării în 
ansamblu în ultimii trezeci de ani a determinat imperios 
acea direcție anticară. 

Trăsătura caracteristică a cercetării istorice specifică 
generaţiei care este pregătită în zilele noastre să deschidă 


o cale diferită. orientată spre noi scopuri, constă în 
preferința unilaterală pentru ştiinţele auxiliare. In istoria 
artei — antice şi moderne — aceasta s-a manifestat prin 


cultivarea unilaterală şi supralicitarea iconografiei. Fără 
indoială că aprecierea unei opere de artă pierde funda- 
mental din certitudine dacă nu se cunoaşte exact conți- 
nutul de idei întrupat în ea. Către mijlocul veacului trecut 
au început să se resimtă acut aceste lacune. iar din 
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pricină că ele nu puteau fi acoperite decât prin inter- 
mediul unui recurs nelimitat la mijloace auxiliare lite- 
rare, fără un raport direct cu arta plastică, s-a ajuns la 
cercetări exhaustive după izvoare, în care s-a epuizat în 
mare parte literatura istoriei artei în ultimele trei decenii. 
Nu se poate contesta că s-a obținut astfel un fundament 
indispensabil pentru un edificiu viitor stabil al istoriei 
artei: dar la fel de puţin se va putea nega că grație icono- 
grafiei s-a câştigat doar un fundament mai sigur şi că edi- 
ficarea corpului propriu-zis poate fi realizată numai de 
către istoria artei. 

Putem afirma astfel cu îndreptăţire că monumentele 
creştine din arta antică târzie constituie, cel puţin în pri- 
vinţa caracterului pur artistic — linie şi culoare în plan sau 
spaţiu —. un domeniu în esenţă necercetat. Ceea ce se 
afirmă curent în desemnarea acestui caracter se 
epuizează în afirmaţia făcută de acum o jumatate de 
veac, când această artă antică târzie fost numită simplu 
„neclasică”. 

Se imaginează o prăpastie de netrecut între arta 
romană târzie şi cea care o precedă, antichitatea clasică 
dacă ar fi avut o evoluţie firească, arta clasică nu ar fi tre- 
buit să se transforme niciodată în arta romană târzie 
Această viziune este surprinzătoare în epoca ce a făcut 
din conceptul de evoluţie principiul explicaţiei univer- 
sale. Evoluţia a fost abandonată în arta antichităţii ago- 
nice? O astfel de presupunere ar fi fost absolut inadmi- 
sibilă, aşa încât s-a recurs la imaginarea unei întreruperi 
brutale a evoluţiei datorate barbarilor. Arta plastică ar fi 
fost aruncată înapoi din stadiul înalt de dezvoltare atins 
de popoarele mediteraneene prin pătrunderea distrugă- 
toare a popoarelor barbare în nordul şi estul imperiului 
roman, astfel încât o dată cu Carol cel Mare a trebuit să 
reînceapă o nouă dezvoltare ascendentă. Principiul cvo- 
lutiv era astfel salvat. admiţându-se totodată intervenţia 
brutală a catastrofelor, ca odinioară în istoria creaţiei 
geologice. 

Este semnificativ că nimeni nu a încercat vreodată să 
cerceteze mai îndeaproape procesul amintit al distrugerii 
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brutale a artei clasice de către barbari. S-a vorbit doar în 
general de „barbarizare”. abandonându-se detaliile aces- 
teia într-o ceaţă de nepătruns. a cărei limpezire ar fi dis- 
trus poate ipoteza. Ce s-ar fi putut aşeza în loc, dacă se 
considera drept evidentă decadenţa şi nu progresul artei 
romane târzii? 
Eliminarea acestei prejudecăţi constituie scopul fun- 
damental al cercetărilor din prezentul volum. Trebuie să 
precizăm însă că el nu constituie prima încercare în 
această direcţie. fiind precedată de încă două: prima 





publicată de subsemnatul în 1893. sub titlul Prob/emele 


stilului, cea de a doua realizată de Franz Wickhoff în 








textul introductiv al volumului Geneza de la Viena pu- 
al împreună cu W. V. Hartel (Viena. 1895). In 


mele stilului am reuşit. cred, să demonstrez că 
ornamentul vegetal medieval bizantin şi sarazin provin. 
intr-o evoluţie directă, de la ornamentul vegetal antic cla- 


sic. treptele intermediare fiind reprezentate de arta diado- 





hilor şi de cea romană imperială. Cel puţin în ce priveşte 
ornamentul vegetal nu există o decadenţă în arta târzie 
romană, ci o evoluţie. sau cel puţin continuarea unor va- 
lori de sine stătătoare. [...] 

Din 1893 încoace s-au publicat mai multe lucrări 
având ca subiect ornamentul bizantin. care s-au ocupat în 
continuare de motiv şi semnificaţia sa obiectivă şi nu 


cum am procedat eu — de tratarea motivului ca formă şi 





culoare în plan şi spaţiu. fără ca ipotezele mele să fi fost 
menționate. Această tenace evitare nu numai a acceptării 
dar şi a criticii se poate evident explica numai prin inca- 
pacitatea de regăsire şi deci de urmărire a abordării mele 
fundamentale privind esența dezvoltării artistice 
Cercetătorii respectivi nu au reuşit să se desprindă de 
vechea concepţie, dominantă în ultimele trei. patru 
decenii, referitoare la reprezentarea esenței creaţiei artis- 
tice plastice 

Este vorba aici de acea teorie legată de obicei de 
numele lui Gottfried Semper. conform căreia opera de 
artă nu ar fi altceva decît produsul mecanic al scopului de 
utilizare. al materialului şi al tehnicii. Ar 





fost considerată pe bună dreptate în acea epocă un pro- 
gres esenţial în raport cu reprezentările complet lipsite de 
claritate ale epocii imediat anterioare romantice: azi însă 
este tocmai bună pentru a fi anexată istoriei, căci aseme- 
nea multor altor teorii de la mijlocului veacului trecut. în 
care s-a văzut inițial triumful suprem al cercetării exacte 
a naturii. teoria artistică semperiană s-a transformat. la 
rândul ei, într-o dogmă a metafizicii materialiste 

În opoziţie cu această concepție mecanicistă despre 
esenţa operei de artă am propus — după câte ştiu, cel din- 
tâi — în Problemele stilului o ipoteză teleologică. consi- 
derând opera de artă ca rezultat al unei voințe artistice 
determinate şi conştiente de scopul urmărit. care se 
impune înaintea scopului de utilizare. a materialului şi a 
tehnicii. Aceşti trei factori din urmă nu mai joacă un rol 
pozitiv-creativ, aşa cum îl concepea teoria semperiană, ci 
mai mult unul negativ, de blocare: ilustrează totodată 
factorii de fricțiune în cadrul produsului general 

Prin voinţa artistică se introducea astfel un factor 
conducător în evoluţie. cu care cercetătorii împărtăşind 
concepţia de până acum nu ştiau cum să open 
fel, cred. că se explică poziţia de expectativă. St 
după şapte ani, a majorităţii celor ce se ocupă de ac 
zonă artistică faţă de opiniile expuse în Pro! 


lui. In al doilea rînd. o altă cauză poate fi şi faptul că m-am 


limitat în cercetările mele exclusiv la arta decorativă: 
existând însă o prejudecată generală privind superiori- 
atea artei figurative şi legile sale distincte. era aproape 
nevitabil ca până şi între cei care au acceptat valabili- 
atea expunerilor mele despre ornamentul vegetal. să fie 
inii care nu au dorit să recunoască importanţa generală a 


respectivelor descoperiri 





Pe calea deschisă de mine a fost făcut un nou pas 
mportant în mai sus amintita subapreciere a artei deco- 
ative, atunci când Wickhoff a adus, în publicarea 
Genezei de la Viena, dovada iretutabilă că şi o operă ne- 





decorativă. cu reprezentări figurative din epoca romană 
târzie (datând, confom opiniei generale, din secolul al 
V-lea d. Ch. ). poate să nu mai fie judecată conform cri- 
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teriilor artei clasice, şi că se intercalează între aceste 
două arte la începutul epocii romane imperiale o a treia. 
intermediară, care pe de o parte aparţine evident anti- 
chităţii, iar pe de alta, are puncte de contact esenţiale cu 
operele romane târzii, ca Geneza de la Viena de exemplu. 

Astfel s-a impus, într-adevăr, pe tărâmul artei figura- 
tve continuitatea, iar dacă acest rezultat nu a găsit încă, 
în semnificaţia sa deschizătoare de drumuri. la toți 
cercetătorii interesaţi recunoaşterea meritată, faptul se 
explică prin izolarea excesiv de unilaterală şi severă în 
care Wickhoff s-a crezut îndreptăţit să plaseze arta 
romană în raport cu cea greacă. Wickhoff însuşi s-a oprit 
însă la jumătatea drumului în conceperea evoluţiei artei 
romane târzii din cea timpurie imperială, probabil 
datorită unei reminiscenţe a concepției materialiste. În 
măsura în care Geneza de la Viena se întâlneşte cu arta 
HMavo-traianină, ea demonstrează un progres faţă de arta 
clasică: în măsura în care se desparte de arta mai tim- 
pune imperială. ca constituie un semn a! decadenţei. nu 
un progres. Astfel eşuează şi Wickhoff, la rândul său. în 
teoria catastrofelor, care-l obligă fără drept de apel să 
recurgă la ..barbarizare” 

Ce l-a determinat chiar şi pe un cercetător atât de lipsit 
de prejudecăţi ca Wickhoff să nu poată. până acum, apre- 
cia esenţa operelor romane târzii cu un ochi imparţial? 
Nimic altceva decât critica subiectivă, cu care gustul 
nostru modem se ocupă de monumentele prezentate. 
Acest gust pretinde de la opera de artă frumuseţe şi însu- 
fleţire. balanţa înclinându-se alternativ cînd de o parte, 
cînd de cealaltă. Ambele calităţi au existat în arta pre- 
antonină — frumusețea, mai ales în arta clasică. însu- 
fleţirea, mai ales în cea romană imperială — nici una nu a 
existat însă, cel puţin într-o măsură satisfăcătoare pentru 
noi, în arta romană târzie. De aici admiraţia faţă de arta 
clasică, apoi (şi nu întâmplător) pentru cea flavo-traia- 
mm. glorificată de Wickhoff. Faptul că o voinţă artistică 
pozitivă s-a putut îndrepta către urâţenie şi ne-însuflețire. 
aşa cum credem a le identifica în arta romană târzie. 
pare, din perspectiva gustului modern. cu desăvîrşire 





imposibil. Totul însă depinde de înțelegerea faptului că 
nici ceea ce numim frumos. nici ceea ce considerăm a fi 
însuflețit nu epuizează complet scopul artei plastice şi că 
voința artistică poate fi îndreptată şi spre perceperea altor 
forme sensibile (conform conceptelor moderne lipsite în 
egală măsură de frumuseţe şi însuflețire) ale obiectelor. 
Această carte are menirea de a demonstra că şi 
Geneza de la Viena constituie, din perspectiva analizei 
universal-istorice a dezvoltării generale, un progres cert 
în raport cu arta flavo-traianină, şi că este considerată un 
enomen decadent doar conform criteriilor limitate ale 
criticii moderne, căci decadenţa ca atare nu există în isto- 
rie; mai mult decât atât, arta modernă, cu calităţile sale, 
au ar fi putut să existe dacă arta romană târzie nu ar fi 
deschis o nouă cale prin tendinţa sa ne-clasică. 
Prezentul capitol intruductiv mai oferă o sugestie pre- 
iminară pentru a considera conţinutul anunţat. oricât ar 
părea de străin la prima vedere, ca binevenit. Condiţiile 
moderne demonstrează, indiscutabil, în toate domeniile 
n care se manifestă voința umană, calități precise în 
aport cu cele ale lumii antice: în structura statului 





religie. ştiinţă. Pentru ca noile condiţii. moderne, să-şi fi 
putut face loc, era obligatoriu ca premisele de care depin- 
deau condiţiile antice să fie distruse şi să facă loc unor 
forme de tranziţie, care în sine ne pot plăcea mai puțin 
decât anumite forme antice, dar a căror semnificaţie ca 
trepte necesare ale formelor moderne este neîndoielnică 

Astfel. statul dioclețian-constantinian a contribuit 
intr-o măsură hotărâtoare în privința emancipării mo- 
derne a individului în cadrul umanitătu în ansamblu. în 
ciuda faptului că forma sa exterioară despotică stârneşte, 
în raport cu cea ateniană din epoca lui Pericle sau cu cea 
romană republicană, mai degrabă dezaprobare 

La fel se structurează adesea în zilele noastre rapor- 
tul cu artele plastice. Nimeni nu se îndoiește de exemplu 
că perspectiva lineară în arta modernă este mânuită mult 
mai corect şi desăvârşit decât fusese vreodată folosită în 
irta antică. Lumea antică a pornit de la anumite premise 





(în anumite locuri, esențiale) în creaţia artistică, care 
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făceau imposibilă o înţelegere a concepției moderne a 
perspectivei lineare. Arta romană târzie nu dezvăluie 
incă maniera modernă de analiză a perspectivei lineare, 
pare chiar să se depărteze de ea. faţă de antichitate: a 
instituit însă. în locul premiselor antice ale creaţiei artis- 
tice, altele noi. pe baza cărora se putea dezvolta treptat. 
în epoca următoare, exercițiul modern al perspectivei li- 
neare. Aceasta nu înseamnă. aşa cum se cuvine accentu- 
at pentru a evita o posibilă neînțelegere. că arta romană 
târzie ar fi fost predestinată rolului exclusiv negativ de 
demolare, spre a face loc unor noi configurații: arta 
romană târzie a fost mereu condusă de țeluri pozitive. 
nerecunoscute până azi doar fiindcă sunt atât de depăr- 
tate de cele. familiare. ale artei moderne şi de cele într-o 
oarecare măsură asemănătoare din arta clasică şi augus- 
Uumano-traamnă 

La fel se poate vedea în abandonarea umbrei accen- 
luate in arta romană târzie un regres faţă de cea antic: 
anterioară, care fusese capabilă, începînd din epoc: 
elenistică (Asaroton lateran). să unifice obiectele cu solu 
pe care se aflau, prin intermediul umbrei accentuate 


Voința artistică modernă pretinde o unificare a obiectelo 





reprezentate in imagine, proces în care umbra accentuată 





joacă un rol esenţial. De îndată ce se va înţelege ce : 
intenționat arta elenistico-romană cu umbrele accentuate 
ar. pe de altă parte. care este pretentia noastră. contem- 


porană, în raport cu acestea, se va vedea că absent: 





imbrelor în imaginile romane târzii este mai apropiată 
propriei nostre concepţii decât celei anterioare antice 
Căci aceasta din urmă încerca să relaţioneze obiectul 
ndividual doar cu cel nemijlocit învecinat. cu care 





împărțea aparent acelaşi plan: artistul antic căuta rapor- 
tul dintre formele individuale în suprafaţă. La rândul 
nostru cerem artei plastice, implicit umbrei accentuate 
corelarea obiectelor individuale în spaţiu. Pentru a 
ajunge la aceasta din urmă era necesară o desprindere a 
formei individuale de suprafaţă. ceea ce presupunea între 
altele renunţarea la mijlocul unificator al umbrei accen- 


tuate: această desprindere a fost însă relizată chiar de arta 








romană târzie, care. redând spaţial cubic forma individu- 


ală (fără a recunoaşte încă deschis spaţiul liber ca atare). 


se află. prin concepția sa. mult mai aproape de arta mo- 
dernă decât cea. limitată la suprafaţă, din antichitatea 
clasică. elenistică sau romană antenoară 

Privit în această lumină. fondul de aur al mozaicului 
bizantin apare, la rândul său, ca un progres faţă de fon- 
dul de aur albastru al mozaicului roman. Căci acesta din 
urmă a rămas o suprafată din care răsar perceptibil prin 
culori diferite (policromie) obiectele individuale. aşa 
cum se înfăţişează nemijlocit văzului nostru. pe cât posi- 
bil cu excluderea oricărei reflecţii, chiar dacă treptat a 
părut între figura din prim-plan şi planul fundamental 
şa-numitul fundal. Fondul de aur al mozaicului bizan- 
tin. care exclude în general fundalul, părând la prima 
vedere a ilustra un regres, nu mai este plan fundamental. 





ci spaţiu ideal fundamental, pe care mai târziu popoarele 
occidentale l-au putut popula cu obiecte reale şi extinde 
în infinite profunzimi. Antichitatea cunoştea unitatea ŞI 
jemărpinirea doar în plan. arta modernă le caută. dim 
sotrivă. în adâncimea spaţială; arta romană târzie se află 


undeva la jumătatea drumului. căci a eliberat figura indi 
viduală de suprafaţă. depăşind astfel ficţiunea planului 
undamental atotcuprinzător. dar recunoaşte spaţiul 

urmând în această privinţă antichitatea — doar ca formă 


ndividuală închisă (cubică). nu însă ca spaţiu liber 





infinit. 
O a doua urmă. menită a conduce la o mai profundă 
nțelegere a artei romane târzii. poate D indicată acum 





ste cunoscută grija cu care anticii se străduiau să eli- 
mine din denumirea persoanelor, locurilor etc., tot ceea 
ce putea aminti în vreun fel de nenorocire şi vicisitudini, 
compunându-le pe cât posibil din desemnări ale norocu- 
lui şi triumfului. ale binelui şi plăcutului. Să urmărim 
cum dimpotrivă numele întâlnite la primii creştini din 
antichitatea romană târzie: Foedulus. Maliciosus, Pecus 
Projectus. Stercus, Stercorius (a se vedea Leblant în 

vue archologique, 1864, p. 44 şi urm.). In aceste nume 





pare a fi fost evitat exact ceea ce ar D plăcut umanității 














clasice, transformând în obiect al plăcerii exact contrari- 
ul. evitat anterior cu cea mai mare prijă: înainte se dorea 
a se auzi despre triumf şi glorie, acum despre ruşine şi 
oroare, Există aici pobabil extremele maxime, la care în 
general s-a ajuns foarte rar: ele semnifică însă cu maxi- 
mă acuitate direcţia către care tindea noua sensibilitate 
ne-clasică” a lumii romane târzii. Nu trebuie să se tri 





concluzia că paleocreştinii au căutat urâtul în creaţia 
artistică deoarece căutau în numele lor conexinea cu 
vicisitudinea: o unificare a fenomenelor aparţinând unor 
domenii diferite într-un raport de cauzalitate ar fi 
neştiințifică şi ca atare inadmisibilă. Acea bruscă schim- 
bare intervenită în acordarea numelor este mai mult un 
lenomen paralel cu schimbarea contemporană din artele 
plastice: ambele au fost evident dictate de aceeaşi voință 
superioară căutând în egală măsură în denumiri şi în 
irtele plastice armonia în forme care ar fi stârnit genera- 
ilor anterioare ale antichităţii dizarmonia. Problem: 
otarătoare este dacă acea schimbare radicală a denumir- 
ilor se poate datora influenţei barbarilor. Ar trebui să m 
existe nici măcar un singur răspuns afirmativ la aceast; 





ntrebare; mai degrabă ar trebui evidenţiată smerenia ca 


sensibilitate absolut ne-clasică. nou întemeiată a 


»opoareior mediteraneene în epoca romană târzie. Az 


înțelegem şi preţuim excesul de smerenie exprimat în 


acele nume; dar numai puţini dintre noi s-au hotărât să 


mite acest obicei, deoarece nu corespunde defel pustulu 


iostru. Pentru ce să nu înțelegem şi să pretuim şi arta 














romană târzie în semnificaţia ei pozitivă pentru primi 
creştini (şi ultimii păgâni). doar fiindcă nu corespunde 
gustului modern? 





Ca denumire a perioadei artistice care va fi prezentată 
in acest volum în trăsăturile sale fundamentale a fost ales 
termenul de „roman târziu”. iar ca limite cronologice 
domniile lui Constantin cel Mare şi respectiv a lui Carol 
cel Mare. Justificarea acestor hotăriri va reiesi chiar din 


conţinut: rămâne să prevenim din capul locului doar 
posibilitatea unor înţelegeri eronate 


Intre denumirile sub care se obisnuieste să se desem- 











neze perioada abordată nu există nici una a cărei folosire 
să poată elimina absolut neînțelegerile. Cea mai capabilă 
să inducă în eroare din perspectiva istorier artei mi se 
pare denumirea de „epocă a migraţiilor”: ar trebui să 
urmeze termenul de „antică târzie”. căci scopul artistic 
suprem mai era cel general antic — redarea formei indi- 





viduale în plan — şi nu încă cel al artei moderne — redarea 
formei individuale în spaţiu: izolând forma individuală 
in cadrul suprafeţei. arta post-constantuiniană a săvârşit 
însă tranziţia necesară de la reprezentarea plană antică la 
reprezentarea spaţială modernă 
M-am hotărît totuşi. în final. pentru termenul de 
roman târziu”. Mai întâi deoarece am crezul că pol 
reliefa astfel de la bun început extinderea şi realizarea în 
egală măsură în întregul Imperiu roman — de răsărit şi de 
apus — a procesului evolutiv în artele plastice: apoi pen- 
tru că data-limită cronologică a antichităţii o constituie 
de obicei anul 476 d. Ch.. în timp ce prezentarea noastră 
trebuie să depăşeseacă cu mult această dată. ilustrind cel 
puţin continuitatea în Imperiul roman de apus după +476 
până în zilele lui Carol cel Mase. când s-a întemeiat un 
Imperiu roman occidental egal şi absolut independent 
Alegind cuvîntul ..roman” în loc de antic”. am avut 
in vedere Imperiul roman. nu însă oraşul Roma — şi sub 
liniez aceasta din capul locului. în modul cel mai decis 
sau italicii sau popoarele din partea de vest a imperiulu 
Convingerea mea este mai degrabă că rolul creator în 





procesul artistic a rămas şi după Constantin aceloraşi 
popoare care au exercitat acest rol de-a lungul întregii 
antichităţi. de la declinul popoarelor orientale. ajungând 


la rezultate extraordinare. Aşa cum filozofia epocii h 
Augustus nu a fost romană. ci greacă. răspândită în 
Imperiul roman, cultul. nu roman, ci grec. infiltrat cu 
reprezentări orientale. reprezentanţii cultelor păgâne 
fiind numiţi de creştini în secolele al IV-lea şi al V-lea 








simplu eleni”. la fel arta perioadei imperiale romane at 
trebui în esenţă să fie desemnată in continuare tot ca 
oreacă. Este de netăgăduit că Occidentul s-a diferențiat 





treptat în forma statală, în cultură. la fel ca şi în artă 





nd în final o direcţie deosebită. iar de-a lungul ana- 
lor noastre vom avea ocazia să evidenţiem apariția 
asemenea diferențieri. Va rezulta însă că direcţiile 
tive cele mai decisive ale întregii perioade au apărut 
cu seamă în jumătatea orientală a imperiului. în timp 
particulantatea romanilor occidentali s-a exprimat 
esenţial în preluarea doar parţială a înnoirilor greco-ori- 





entale şi respingerea categorică a celorlalte. Epoca în 
care popoarele occidentale. contaminate iniţial în mai 
mică măsură de influențele orientale. au putut să-şi dez- 
volte voinţa artistică specifică nu sosise încă: ea se află 
dincolo de epoca lui Carol cel Mare 

Cel ce este convins. asemenea autorului prezentului 
lum., că evoluţia este lipsită nu numai de regres. ci şi 


stagnare. ca desfăşurându-se într-un flux continuu. va 


simţi că pur capriciu ingrădirea unei perioade artistice 





imite cronologice fixe 
Nu vom ajunge însă la o imagine clară a evoluţiei 
dacă nu vom încerca diferenţierea epocilor artistice indi- 


viduale: dacă se decide divizarea evoluției generale în 


epoci temporale individuale, acestea trebuie în mod 





necesar să fie determinate de un început şi un sfârşit. In 
acest sens consider că pot justifica alegerea edictului din 
Milan (313 d. Ch. ) şi a inaugurării domniei lui Carol cel 
Mare (768 d. Ch. ) drept limite cronologice ale perioa- 
dei artistice romane târzii. Trebuie însă remarcat restrictiv 
că anumite trăsături caracteristice ale artei din veacul al 
V-lea se pot urmări cu densitate constant descrescătoare 
până înapoi în elenismul pre-creştin. astfel încât am ezi- 
at eu insumi dacă nu ar trebui înlocuită epoca lui 
Constantin cel Mare cu cea a lui Marc Aureliu ca dată de 
nceput. Am considerat că trebuie să prevăd şi o subim- 





părțire a perioadei generale, cuprinzând patru secole şi 
umătate: faptul că prima parte a lucrării se referă la 





epoca ce se intinde de la Constantin la Iustinian, iar cea 
de a doua de la lustinian la Carol cel Mare (în ceea ce 
priveşte zona austro-ungară, aflată sub dominație bizan- 
tină, încă un secol sau două în plus) este explicabil atât 


din considerente exterioare (statistica monumentelor) 


cât şi datorită instrăinării ŞI independenței barbarilor faţă 
de popoarele mediteraneene începând cu mijlocul se- 
colului al VI-lea 


Împărţirea materialului extrem de bogat abia epuizat 
în reprezentanţii săi principali. a fost decisă în funcție de 
genurile artistice. Legile supreme sunt desigur comune 
pentru toate cele patru genuri asemenea voinței ATUSUCE 
care le determină: dar nu în toate genurile aceste legi pot 
(i recunoscute cu aceeaşi nemijlocită evidenţă. Aceasta 
pare mai întâi în arhitectură şi apoi in arte le decorative, 
in măsura în care nu prelucrează motive figurative: arhi- 
tectura şi artele decorative dezvăluie legile conducătoare 
ale voinţei artistice adesea cu o puritate aproape mate- 
matică. În operele figurative de pictură şi sculptură dim- 
potrivă. acestea nu apar cu toată claritatea şi spontanei- 
tatea: faptul nu se datorează însă în nici un fel figurii 
umane înseși, deci dinamismului şi asimetner aparent 
conditionate de ea. ci „conţinutului”. adică gândurilor 
poetice. religioase, didactice. patriotice etc legate de 
figura umană — conştient sau nu care-l îndepărtează pe 
privitor — în special pe cel modern. obişnuit cu operarea 
conceptuală şi cu privirea depărtată imprecis-oplică a 
naturii şi a a operelor de artă — de la elementul propriu-zis 
artistic al operei. adică de la apariţia obiectelor ca Tom? 
şi culoare în plan sau spaţiu. Ca atare a lost inclus un 
capitol dedicat arhitecturii. din care se va deduce imedi- 
at concepţia fundamentală a romanilor din perioada 
târzie despre raporturile obiectelor cu supralaţa şi Spa- 
tiul 

În al doilea rând ar trebui să se afle arta decorativă: 
ca a fost trecută pe ultimul loc, fapt care necesită o expli- 
catie. Ea constă în aceea că în literatura de istoria artei nu 
a existat. în ciuda unor clanuri pentru domenii tehnice 
speciale (pintre care aş dori să menționez, ca exemplu, 
lucrările lui A. Kisas despre sticlăria şi metalul renan), o 


artă decorativă romană târzie categoric şi general cunos- 





cută şi recunoscută, fiind necesară stabilirea preliminară 
a bazei acesteia în prezentul volum. Avem aici de a face şi 


cu o consecință a disprețului fundamental pentru artele 
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decorative, pe care cercetătorul teoretician a crezut de 
cuviinţă să le ia în considerare doar atunci când a prelu- 
crat reprezentări figurative (ca în vasele greceşti) sau 
când (ca la Micene) lipsesc complet sau aproape complet 
martorii figurativi ai unei anumite perioade artistice: în 
ultimul caz s-a luat în considerare chiar şi tehnica. dar 


numai pentru a explica apariţia unui motiv (0 cale 
eronată încă neabandonată pe deplin) şi nu pentru a 
sesiza voinţa artistică ce a determinat tehnica respectivă. 
Cum artele decorative romane târzii nu au utilizat figura 


umană într-o măsură suficientă, neavând nici un caracter 
primitiv, ele au fost ca şi ignorate până în prezent, 
această desconsiderare a artelor decorative şi în ultimă 
instanță a scopului pozitiv întrupat în expresie al voinţei 
artistice constituind şi rădăcina esenţială a acelor 
neînțelegeri şi reprezentări confuze ascunse sub lozincile 
de „barbarizare” şi „elemente migratoare“. Deoarece 
originea pe teritoriul roman imperial a monumentelor 
individuale aparținând artei decorative romane târzii 
analizate în prezenta lucrare poate fi stabilită doar 
arareori pe baza unor criterii exterioare, apartenenţa lor 
la această origine urmând a fi stabilită grație legilor 
creaţiei artistice observabile în ele. rezultă de la sine 
necesitatea evidențierii acestor legi mai întâi în monu- 
mentele genurilor artistice a căror provenineţă romană 
imperială este indiscutabilă. Iată de ce analiza arhitec- 
turii a fost alăturată nemijlocit celor două arte figurative, 
dintre care sculptura a beneficiat, faţă de pictură, de o 
mai mare considerare: pe de o parte datorită raţiunii exte- 
rioare a existenţei unui număr mai mare de lucrări cunos- 
cute şi mai bine reproduse, pe de altă parte însă şi graţie 
inrudirii mai apropiate a acestui gen cu lucrările în metal. 
alese ca substrat principal al observaţiilor noastre 

Este indiscutabil că epoca. a cărei artă constituie 
obiectul cercetării prezentei cărţi. este una dintre cele mai 
semnificative ale istoriei universale de până acum 
Popoare ce au condus vreme de un mileniu şi mai bine 
mişcarea culturală a omenirii sunt gata să o abandoneze: 
în locul lor apar alte popoare, al căror nume ubia era 
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cunoscut cu câteva secole în urmă. Concepții străvechi 
despre esenţa divină şi raportul ei cu lumea vizibilă sunt 
zguduite, abandonate şi înlocuite cu altele noi, predesti- 
nate din nou unei durate milenare, până în zilele noastre 
Dintr-o asemenea epocă, care dospeşte, în care se înfrun- 
tă două vârste ale lumii. există un număr absolut nes- 
fârşit de monumente artistice, majoritatea anonime şi 
nedatate, reflectând cu fidelitate întregul caracter răscoli- 
tor al condiţiilor spirituale ale timpului. Este evident că 
nu se poate pretinde primului cercetător al acestei arte o 
analiză exhaustivă, fie şi limitată la monumentele funda- 
mentale. Dar chiar şi în raport cu limitarea sarcinii la 
prezentarea trăsăturilor mari. generale de caracter şi ten- 
dinţe cititorul trebuie să țină mereu cont că într-o epocă 
agitată contradictoriu şi în special în cel de-al patrulea 
secol d. Ch., procesul evolutiv nu putea fi strict unitar şi 
constant progresist, desfăşurându-se mai degrabă în faze 
inegale, cu regrese continui, ceea ce a determinat expri- 
marea nenumăratelor anacronisme: rigiditatea arhaică 
coexistând cu anticiparea radicală, aproape modernă 

La dificultăţile presupuse de tema prezentului volum 
se adaugă şi risipirea monumentelor în zona uriaşă a 
întregului Imperiu roman de odinioară şi mai departe. asi 
fel că trebuie să recunosc că anumite zone importante ca 
cea siriană, arabă şi vest-africană. franceză de sud sau 
engleză au fost eliminate analizei mele din rațiuni exte- 
rioare. Dacă în ciuda acestui fapt am considerat că nu tre- 
buie să mai amân publicarea rezultatelor unei munci de 
mai mulți ani. mi-am bazat nădejdea în reuşita acestei 
încercări pe constatarea că analiza fiecărei opere romane 
târzii mi-a dezvăluit fără excepţie. în apariţia sensibilă 
aceeaşi marcă a unei necesităţi stringent interioare. ca în 





operele clasice sau renascentiste. Asupra esenței acestei 
necesități interne, resimţită instinctiv la fiecare operă din 
epoca romană târzie, de obicei desemnată ca „stil“, am 
încercat să dau socoteală mie şi celorlalţi în capitolele 
cărţii în mod explicit. Propun astfel o prezentare a esenței 
stilului roman târziu şi a evoluţiei sale istorice: consider 
că am acoperit astfel. cel puţin în liniile esenţiale. ultima 
mare lacună, rămasă prea mult timp neimplinită. în 
cunoaşterea istoriei artistice generale a omenirii 


EN 





ARHITECTURA 


Dintre operele de arhitectură romană târzie au 
supravieţuit până la noi aproape exclusiv cele care au 
ost destinate de la bun început cultului creştin. Nu există 
nici un dubiu — şi se poate dovedi în cazuri singulare prin 
martori — căcel puţin în veacul al IV-lea s-a construit în 
mperiul roman şi pentru cultul păgân. Paralel cu aceas- 
a nici raportul statului şi al cetăţeanului bogat individual 
cu comunitatea ideală a Bisericii nu a fost dintr-o dată 
caracterizat de subordonare şi renunțare de sine. astfel 
incât să dispară complet toate condiţiile preliminare unei 
menţineri a arhitecturii profane. Pierderea tuturor monu- 
nentelor păgâne târzii şi a tuturor construcțiilor profane 
romane târzii (cu excepția unor vestigii parţiale reduse. 
ufin semnificative) este desigur regretabilă. dar nu mai 
{in elocventă pentru clara evidenţiere a legilor decisive 
ale evoluţiei arhitecturii romane târzii. căci viitorul aces- 





ela consta exclusiv în arhitectura ecleziastică iar voinţa 
artistică particulară a epocii romane târzii şi-a găsit 
expresia cea mai pură tocmai în arhitectura religioasă 
Bisericile — case pentru celebrarea serviciului divin al 
comunității creştine adunate în acest scop — consituie 
substratul preferenţial al cercetării noastre 

Tipurile speciale ale baptisteriilor şi necropolelor. 


oricât ar D de importante în semnificaţia lor simpto- 


matică, vor rămâne în afara analizei într-o cercetare 
având ca scop doar liniile fundamentale ale evoluţiei. 


deoarece din perspectiva însăşi a scopului de folosire ele 
ilustrează un tip mixt, aflat la jumătatea drumului dintre 
arhitectură şi sculptură. 

Construcţiile ecleziastice romane târzii au urmat 
două sisteme: longitudinal (bazilica) şi central. Aceste 
două sisteme se raportează reciproc asemenea mișcării ŞI 
repaosului; apare astfel problema — de o importanţă deci- 
sivă — privind alegerea unuia dintre ele de către un anu- 
mit popor într-o anumită perioadă. Nu a fost însă exclusă 
nici posibilitatea — dovedită repetat de la arta antică 
egipteană încoace — ca aceleaşi popoare în aceeaşi epocă 
să folosească ambele sisteme, încercând să le apropie 
oarecum prin temperarea construcției longitudinale şi 
dinamizarea construcției centrale. Aşa s-a întâmplat şi 
în epoca romană târzie, cel puţin în spaţiul răsăritean 
astfel că în primul rând vom cerceta elementul comun 
exprimat în construcţia centrală şi în bazilică în aceeaşi 
măsură inconfundabilă. Acest element comun. prin 
care arhitectura ecleziatică romană târzie se diferențiază 
de sistemul arhitectural antic. constă pe de o parte in 
concepţia spaţială, iar pe de altă parte, în compoziţia 
maselor. Bisericile paleocreştine aveau largi spaţii 
interioare. care au constituit evident nu o problemă 
secundară, cerută inevitabil de scopul de întrebuințare. ci 
o problemă “a prelucrării artistice. Astfel, bisericile 
romane târzii nu mai figurează forme esenţiale sterco- 
metrice (piramida. cubul. prisma. cilindrul), ci se com- 
pun din mai multe asemenea forme esenţiale, dintre care 
una este însă de obicei predominantă. Particulantatea 
construcţiei spaţiale se dezvăluie ca atare îndeosebi în 
interior. cea a compoziţiei maselor, dimpotrivă, în exteri- 
or. Nu trebuie însă ignorat că acecaşi concepție a spatiu- 
lui ca dimensiune cubic repartizată (deci oarecum mate- 
rială) era impusă arhitectului şi la proiectarea extenoru- 
lui şi viceversa. compoziția maselor a fost nu mai puțin 
aplicată şi în interior. Pentru cazul din urmă este sufi- 





cientă evocarea, drept exemplu. a nişelor care însoțesc 
spaţiul central cilindric (poligonal. pătrat), ca spaţii la- 
terale semi-cilindrice: reluarea concepţiei spaţiale inte- 





rioare în tratarea exteriorului nu poate fi nemijlocit evi- 
denţiată cu aceeaşi concizie, clarificarea ei fiind rezer- 
vată desfăşurării ulterioare a cercetătii. De asemenea. 
înțelegerea corelaţici interne dintre construcția spaţială şi 
compoziţia maselor va rezulta abia din analiza evoluţiei 
Un simplu fapt istoric va fi evocat aici în trecere: la 
Panteonul roman sunt prevăzute nişe în interiorul zidului 
circular, în vreme ce exteriorul constituie un cilindru pur. 
neîntrerupt. Aici pătrunde deci compoziţia maselor în 
spaţiul interior, în timp ce la exterior este încă absentă 
Astfel de observaţii nu permit de la bun început să pre- 





supunem că elementul autentic propulsor în evoluţia 
arhitecturii imperiale romane poate fi identificat în con- 
strucţia spaţială 





Intenţia arhitecturii în general. rezultând din crearea 
unui monument, nu a fost însă dintotdeauna. încă din 
Zorii umanităţii, mereu îndreptată către construcția 
spaţială? Arhitectura este doar o artă utilitară, scopul ei 
de întrebuințare constând întotdeauna în crearea unor 





spaţii limitate, oferind omului posibilitatea unei mişcari 
libere. Definiţia însăşi dezvăluie o împărţire a sarcinii 
arhitecturii în două părți care se întregesc şi se 





condiționează reciproc. aflându-se tocmai de aceea 
intr-un contrast determinat: crearea spaţiului (închis) 
propiu-zis şi crearea limitelor spaţiului. Voinţei artistice 
umane i s-a oferit de la început posibilitatea de a urmări 
una sau alta dintre părţi în detrimentul celeilalte 
Limitele spaţiului puteau fi atât de copleşitoare. încât 
arhitectura să se transforme într-o operă plastică: pe de 
altă parte, ele puteau fi împinse până la o asemenea dis- 
tanţă, încât să evoce astfel privitorului nemărginirea şi 
incomensurabilitatea spaţiului liber. Problema constă în 
raportarea antichităţii şi îndeosebi a fazei sale finale. 


romane târzii. fată de acest contrast 


Popoarele antice considerau lumea exterioară, prin 





analogie cu individualitățile concrete ale naturii umane 
(presupus) cunoscute (antropocentrism), dife 
mărime, fiecare în parte determinată însă de 





indisolubilă alcătuită din elemente coerente 


lor sensibilă dezvăluia obiectele exterioare confuze şi 
neclar amestecate între ele; prin intermediul artei plastice 
alegeau individualități singulare prezentându-le în uni- 
tatea lor clară, delimitată. Arta plastică a întregii anti- 
chităţi a avut ca scop ultim redarea obiectelor exterioare 
în individualitatea lor clară. materială. evitând şi elimi- 
nând de aceea în raport cu apariţia sensibilă a obiectelor 
în natură tot ceea ce putea altera sau diminua efectul 
nemijlocit convingător al individualităţii materiale 

Definiţia aceasta generalizatoare a scopului final 
urmărit de arta plastică în întreaga antichitate permite o 
concluzie asupra relaţiei acesteia cu spaţiul. Spaţiul sa- 
turat de aerul atmosferic. prin care obiectele exterioare 
apar separate unele de celelalte la o considerare sensibilă 
naivă, nu reprezintă pentru această considerare o indi- 
vidualitate materială, fiind chiar o negare a materialităţii 
şi astfel un neant. Spaţiul nu putea fi la origine subiect al 
creaţiei artistice. deoarece nu poate fi individualizat con- 
cret. material. Arta antică trebuia însă să meargă şi mai 
departe în conceperea absolut strictă a sarcinii sale: tre 
buia să nege şi să diminueze corespunzător existența 
spaţiului. păgubitoare pentru apariţia clară a individua 
Juan absolute închise a obiectelor exterioare in opera de 
artă. Aceasta a avut drept consecinţă necesară că arhitec- 
tura antică a fost determinată, cel puţin la origine, de li- 
mitarea spaţială, care se evidenţiază în raport cu con- 
strucția spaţială. care este reprimată şi mascată 





n ciuda scopului comun întregii arte antice. accasta 
prezintă totuşi o dezvoltare treptată: evoluţia a fost dic- 
lată de formele de expresie diferite, prin care a lost con- 
cepulă în diversele perioade ale antichităţii unitatea 
unanim căutată a obiectelor în operă 

„a început unitatea individuală a obiectelor a fost cău- 
tată pe calea perceperii pur sensibile cu excluderea pe cât 
posibil a reprezentării datorate experienţei? Atâta vreme 
cât exista premisa că obiectele exterioare sunt cu ade- 
vărat independente de noi, trebuia evitat instinctiv orice 
mijloc auxiliar al conştiinţei subiective. alterând unitatea 





obiectului respectiv. Organul sensibil de departe cel mai 
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des folosit, pentru a lua cunoştinţă de obiectele exte- 
rioare, este ochiul. Acesta ne arată însă obiectele doar ca 
suprafeţe colorate şi în nici un fel ca individualități mate- 
nale impenetrabile: percepţia optică este cea care 
intățişează lucrurile lumii exterioare într-un amestec 
haotic. O ştiinţă mai sigură despre unitatea individuală 
inchisă a obiectelor individuale obţinem numai prin 
intermediul simțului tactil. Graţie lui ajungem la 





cunoaşterea impenetrabilităţii limitelor ce determină 
individualitatea materială. Aceste limite sunt suprafeţele 
palpabile ale lucrurilor. Ceea ce pipăim nemijlocit nu 
sunt suprafeţe întinse, ci doar puncte singulare. Abia 
când percepţia punctelor impenetrabile la una şi aceeaşi 
individualitate materială se repetă rapid, succesiv şi ală- 
lurat. se obține reprezentarea suprafeței cu cele două 
dimensiuni, înălțimea şi lăţimea. Această reprezentare nu 
mai rezultă deci dintr-o percepţie nemijlocită a simțului 





tactil. ci din combinația mai multor asemenea percepții. 
ceca ce presupune intervenția obligatorie a unui proces 
mental subiectiv. Rezultă astfel că însăşi demonstrarea 
impenetrabilității materiale ca premisă esenţială a indi- 
vidualității materiale nu se mai realizează exclusiv pe 
baza percepţiei sensibile, ci prin recursul complementar 
la un proces mental. In creaţia antică trebuie să fi existat 
de la cel mai elementar început o contradicţie internă. 
coniorm căreia, cu toată concepția fundamental obiec- 
tuvă don. a fost inevitabil din capul locului un amestec 
subiectiv. In această contradicție latentă se află 
germenele evoluției viitoare 

Nu era astfel încă epuizată în cea mai veche creaţie 
antică proporția indispensabilă a alterării subiective a 
individualităţii obiective a obiectelor exterioare materi- 


ale. Simţul tactil este inevitabil pentru a ne convinge de 


impenetrabilitatea lucrurilor exterioare. dar nu şi pentru 


a ne releva întinderea lor. În ultimă instanță este depăşit 





cu mult în randament de simțul văzului. Ochiul dezvăluie 
numai farmecul culorilor. care se răspândeşte. asemenea 
celui al impenetrabilităţii. în puncte individuale: 








reprezentarea suprafețelor colorate ca puncte multiple 
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este obţinută prin exact aceeaşi cale a procesului mental 
ca în cazul suprafeţelor tactile. Ochiul realizează însă 
mult mai rapid decât simţul tactil operaţia de multipli- 
care a percepţiilor individuale, lui datorându-i-se în 
primul rând reprezentarea înălțimii şi lăţimii lucrurilor 
Se ajunge ca urmare la o combinaţie mai recentă de per- 
cepții în conştiinţa privitorului reflexiv: acolo unde ochiul 
percepe o suprafaţă coerentă de un farmec unitar. apare 
prin intermediul experienței şi reprezentarea unei 
suprafețe impenetrabile, tactile a unei individualități 
închise, materiale. Pe această cale s-a putut ajunge 
devreme la concluzia că percepţia optică singură este 
suficientă pentru a crea certitudinea unității matenale a 
unui obiect exterior, fără a apela la simţul tactil ca măr- 
turie nemijlocită. Premisa esenţială a rămas intotdeauna 
menţinerea suprafeţei absolute, limitarea desfăşurării 
sale pe înălțime şi lăţime. 

Dimpotrivă, cea de a treia dimensiune — adâncimea 
considerată în sens mai restrâns dimensiunea spaţială. a 
fost de la bun început fundamental negată de arta antică 
Adâncimea ca atare nu poate fi percepută de vreunul din 
simțuri — ceea ce am constatat şi la cele două dimensiuni 





ale suprafeţei — ci doar prin intermediul unui proces 
mental mult mai dezvoltat ca la dimensiunile planului 
Ochiul nu dezvăluie decît planuri; graţie liniilor de con- 
tur abreviate şi a umbrelor suntem capabili să luăm 
cunoştinţă de modificările în adâncime, dar numai la 
obiectele cunoscute, la a căror percepție contribuie expe- 
rienţa, în vreme ce la obiectele străine ne este la început 
neclar dacă liniile contorsionate percepute şi petele 
întunecate nu se află într-un plan. Din nou datorăm 
simțului tactil prima cunoaştere mai certă asupra exis- 
tentei modificărilor în adâncime. deoarece organul său 
poliramificat permite fixarea examinării în diferite 
puncte, simultan: însăşi recunoaşterea modificărilor 
adâncimii în plan şi. mai mult. cea a reunirii în torma 
completă tridimensională necesită un recurs mental mult 
mai amplu decît la constituirea reprezentării plane din 
percepțiile individuale punctuale. Dacă suprafeţele plane 
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inseşi nu pot fi inregistrate prin simplele percepții senzo- 
riale, ci doar prin apelul la reflexia subiectivă, atunci 
antrenarea acesteia din urmă este într-o proporţie cu atât 
mai mare necesară în perceperea suprafeţelor curbate 
contorsionate. Diferenţierea celor două tipuri de 
suprafeţe. plane şi curbate. este la fel de esenţială în isto- 
na artei ca şi cea a liniei şi culorii. deoarece astfel se 
exprimă separarea fundamentală dintre plan şi spaţiul 


Am ajuns. aşadar. la următoarele rezultate: arta 


Si 





antică. urmărind redarea pe cît posibil obiectivă a indi- 
vidualităților materiale. trebuie să fi evitat ca atare 
redarea spaţiului considerat o negare a materialităţii şi 





individualităţii: nu pentru că ar fi existat încă de pe atunci 


e 


conştiinţa clară a fi 





ptului că spațiul constituie o formă de 








intrupare a minţii umane, ci pentru că a fost instinctiv 


resimțită nevoia unei conliguraţii spațiale. prin însăşi 





trădania naivă de redare pură a materialităţii senzoriale 
Dintre dimensiunile spaţiale în sens larg, cele două 


pecilice supraleței sau planului. înălțimea şi lăţimea 








(contur siluetă) sunt absolut necesare pentru 





reprezentarea unei individualităţi materiale: de aceea 


sunt admise în arta antică încă de la început. Dimensiunea 





adâncimii ce ne apare. dimpotrivă. ca absolut necesară 
fiind pe deasupra şi menită să altereze efectul limpede al 
individualităţii materiale. este mai întâi. pe cât posibil 
reprimată 

Popoarele antice au conceput ca temă a artei plastice 
redarea obiectelor ca fenomene materiale nu în spaţiu 
(prin care trebuie înţeleasă de acum incolo adâncimea 
spaţială). ci în plan. Cum se poate însă evidentia indivi- 


dualitatea materială în cadrul suprafeţei. dacă nu iese 





oricât de puţin, în afara ei? Exista astfel din capul locu- 
lui necesitatea unei anume recunoașteri a celei de a treia 
dimensiuni. a adâncimii, iar pe această latentă con- 


tradicție se sprijină nu numai concepţia despre relief a 





artei antice. ci şi jumătate din evoluţia desfăşurată în arta 











plasuică a antichității. Cealaltă jumătate a fost determi- 
nată. aşa cum s-a subliniat anterior, de pătrunderea trep- 
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tată a concepţiei subiective în perceperea pur subiectivă 
a individualității materiale a lucrurilor. 

Dezvoltarea artei plastice în antichitate la popoarele 
reprezentative a străbătut următoarele trei faze funda- 
nentale: 

l. Rigoarea maximă a concepției pur senzoriale a 
ndividualității materiale (presupuse ca obiectivă) a 
obiectelor şi ca atare apropierea pe cât posibil de 
eprezentarea materială a operei în plan. Acest plan nu 
este cel optic, perceput de ochi la o oarecare distanţă de 
lucruri. ci unul tactil. sugerat de perceperea simțului tac- 
il, căci certitudinea cu privire la impenetrabilitatea (tac- 
ilă) determină în această fază a dezvoltării şi convin- 
gerea referitoare la individualitatea matenală. Din per- 
spectivă optică. acest plan este perceput de ochi atunci 
când suprafaţa unui obiect este atât de apropiată. încât 
dispar toate contururile şi mai ales toate umbrele capa- 
bile să dezvăluie o modificare în adâncimez. \ 





Viziunea 
despre lucruri cunoscută în acest prim stadiu al voinţei 





artistice este de aceea tactilă st, în măsura în care trebuie 
să fie necesarmente ŞI una optică, apropiată: cea mai pură 





intrupare îşi găseşte expresia în arta egipteană 

Abrevierile şi umbrele (ca martori ai adâncimii spaţiale) 
sunt evitate, fiind considerate tot atât de penibile ca şi 
exteriorizările afectelor (ca martori ai vieții sufleteşti 
subiective). Dimpotrivă. accentul principal este pus pe 
contururi. care sunt menținute pe cât posibil simetrice 
deoarece în simetric se exprimă cel mai convingător pen- 
tru privirea exterioară raportul tactil continuu în cadrul 
planului. Simetria este fixată de dimensiunile planime- 
trice, fiind prejudiciată. dacă nu anulată, de adâncime: de 
aceea ca a constituit în arta plastică a întregii antichități 








mijlocul esenţial de a demonstra caracterul închis al indi- 


vidualităuilor materiale în plan 
. In suprafața lucrurilor din operă modificările 





dâncimii (reliefările) nu sunt admise doar de nevoie., ci 
şi acceptate de bunăvoie. Cu atât mai strictă este con- 





cepulă umticarea clară a obiectelor reliefate cu planul 
fundamental comun şi a reliefărilor individuale intre ele 
Provocarea perceperii impenetrabilităţii palpabile 
condiționind individualitatea materială constituie în con- 
unuare scopul fundamental nemijlocit al artei plastice: 
corelația tactilă închisă a elementelor planului nu poate 
suporta incă nici o cezură. Pe de altă parte, ochiul, ca cel 
mai important organ constatativ. are la rândul său dreptul 


de a percepe existenţa elementelor reliefate: acestea se 





trădează în primul rând prin umbre, iar pentru a le per- 





cepe, ochiul trebuie să se îndepărteze puţin de vederea 
imediată: nu atât de mult încât raportul neîntrerupt tactil 
al părţilor să nu mai poată fi perceput distinct (vederea 
depărtată). dar la o distanţă totuşi. aflată între vederea 
apropiată şi cea depărtată. ce poate fi definită ca vedere 
normală. Viziunea despre lucruri. care distinge acest al 
doilea stadiu al artei antice, este astfel una tactil-optică 
tar din perspectivă optică. una normală: ea s-a întrupat cu 
maximă relevanță în arta i 





CG Pe lângă 
abrevieri apar şi umbrele. dar numai semi-umbre. ce nu 
intrerup, asemenea umbrelor adânci. coerenţa tactilă a 
suprafeței. in mod corespunzător sunt admise afectele în 


lasică a grecilor 








măsura In care interesul privitorului pentru individuali- 
tatea materială a respectivului purtător de afecte nu este 
trecut pe un plan secundar. Simetria (fie de înşiruire uni- 
formă. De de contrast. ca în stilul heraldic) cunoaşte o 
destindere a rigidităţii. dar niciodată o suprimare. chiar 
dacă mai frecvent se dezvăluie cel mai eficient abia la o 
oarecare distanțare de apropierea operei 
Tridimensionalitatea completă este admisă pentru 
obiectele prezente în opera de artă. Astfel se recunoaşte 
implicit existenţa spaţiului. dar numai în măsura în care 
rămâne fixat de individualitățile materiale, ca spaţiu 
impenetrabil deci. închis. cubic. cuantificabil. nu ca 


adâncime spațială infinită între lucrurile individuale 


materiale. Căci şi această a treia şi ultimă fază a artei 
antice concepe încă drept unică sarcină redarea clară a 
individualităților materiale în şi pentru sine, fără a tine 
cont de spațiul în care se mişcă. De aceea forma indivi- 
duală este figurată în plan. ca şi până atunci. nu în spaţiu 
acest plan fiind cu atât mai accentuat. cu cât forma indi- 


viduală se delimitează mai mult graţie celei de a treia 
dimensiune. Esenţial este că individualităuile materiale 
singulare abandonează raportul tactil până atunci con- 
stant menţinut cu planul general, izolându-se astfel de 
suprafaţă. chiar dacă rămâne in formație cu aceasta 
Chiar şi părţile individuale (reliefările) ale individua- 
lităţilor izolate se izolează reciproc. dizolvând astfel 








raportul tactil anterior cu suprafața: reliefările înseși se 
aplatizează din nou aproape bidimensional. Această 
suprafată nu mai este însă tactilă, deoarece conţine cezuri 





datorate umbrelor profunde: este mai degrabă optic-colo 
rată, în care obiectele apar într-o vedere depărtată. con 
topindu-se de asemenea cu mediul”. Viziunea despre 
lucruri. care distinge această a treia fază a artei antice 
este de aceea una esenţial optică. şi anume depărtată. evi- 
dențiindu-se cel mai clar în arta imperială romană târzie 
Umbrele sunt profunde. având un efect de cezură în 
cadrul planului; sarcina general-antică de redare clară a 
caracterului închis al indiwvidualitățui materiale devine 
acum. în această fază finală a antichită o parte 
esenţială. fiind cu deplină intenție cedată cooperării au 
xiliare a conștiinței subiective. O dată cu aplatizarea in 





plan şi observarea simetriei devine din nou mai strictă 





Sfârşitului celei de a treia faze îi aparţin bazilicile 
creștine şi edificiile centrale ale perioadei romane târzii 
Analiza exemplelor individuale tipice din toate cele trei 


faze va demonstra că ambele tipuri constructive romane 





ârzii au constituit. în construcția spațială şi compoziţia 
maselor. rezultatul final consecvent al procesului evolu- 


iv precedent, dominând întreaga antichitate 





Idealul arhitectonic al egiptenilor antici s-a exprimat 
cu cea mai mare puritate în tipul funerar al piramidei 
Indiferent în care dintre cele patru laturi s-ar plasa spec- 
tatorul. ochiul său percepe constant doar suprafaţa uni- 
ară a triunghiului isoscel. ale cărui laturi clar delimitate 





w sunt în nici un fel amenințate de o legătură în 





adâncime. Faţă de această delimitare bine gândită şi 
accentuată cu maximă acuitate a aspectului material 





exterior în dimensiunile planului. sarcina propriu-zisă 
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utilitară — construcția spaţială — apare complet diminuată. 
Ea se limitează la plasarea unei mici încăperi funerare cu 
intrări nesemnificative, ca şi inexistente pentru privirea 
din afară. Piramida poate fi definită mai degrabă ca operă 
plastică decît ca operă arhitectonică. Individualitatea 
materială în sensul cel mai sever oriental antic cu greu îşi 
putea găsi o mai desăvârşită expresie. 


Un astfel de expedient nu mai era suficient la un edi- 
ficiu dedicat nu defunctului, ci celui în viaţă, bucurân- 
du-se de mişcare. Dar şi în acest caz a fost păstrată forma 
cristalină exterioară, prezentând doar suprafeţe lipsite de 
umbră şi neramificate. Coliba de pământ a felahilor con- 
temporani păstrează încă fidel forma de trunchi de 

la 


piramidă a locuinţei antice egiptene; ceea ce se ascunde 
ca spaţiu în spatele zidurilor joase lipsite de ferestre nu 


se dezvăluie privirii exterioare. Conflictul dintre necesi- 





tatea spaţială practică şi spaima spaţială artistică s-a con- 
figural mai acut la templul egiptean: analiza acestuia este 
de aceea atât de instructivă, deoarece evidenţiază modul 
rafinat în care egiptenii s-au străduit să satisfacă nece- 
sitățile practice, salvând totodată principiul artistic. Mai 
intâi spaţiul cerut de scopul de întrebuințare a fost risipit 
într-o serie de camere întunecate. a căror îngustime făcea 
imposibil orice efect artistic spaţial. Aceasta nu constitu- 
ia însă deplina rezolvare: pentru anumite ceremonii era 
nevoie de spaţii mult mai mari. Ele au fost configurate 
uneori în chip de curţi deschise, lipsite aşadar. graţie 
deschiderii superioare. de o spațialitate internă completă. 
la care se mai adăugau şi şirurile de coloane delimitând 
sprafeţele murale laterale (adică configurații formale izo- 
late), menite să altereze impresia bidimensională optică a 
peretelui. impunând privitorului formele individuale tac- 
tile 

Pe lângă acestea existau însă şi săli colosale complet 
inchise (Karnak) cu acoperiş solid; ele ar fi putut intro- 
duce o dată cu suprafețele largi. îndepărtate de ochi şi 
acţionând de aceea optic, ale celor patru pereţi, ale 
acoperişului şi ale pavimentului. un efect spaţial. ce ar fi 
trebuit să provoace egiptenilor o maximă neplăcere 


Sălile sunt de aceea umplute într-o asemenea măsură cu 
o pădure de coloane apropiate sprijinind acoperişul, încât 
toate acele suprafeţe care ar fi putut determina un efect 
spaţial au fost tăiate şi îmbucătăţite: efectul spaţiului a 
fost astfel. în ciuda întinderii considerabile, reprimat, 
distrus chiar, impunându-se în schimb ochiului efectul 
formelor singulare (coloanele). La suprafeţele exterioare 
piezişe ale pereţilor de împrejmuire (în configurația 
caracteristică a pereţilor la trunchiul de piramidă) este 
reprimată absolut orice amintire a interiorului: mulura 
concavă constituie, prin accentuarea terminaţiei abrupte 
deschise, un protest formal împotriva unui acoperiş 
ferestrele, ce ar fi putut stabili o nemijlocită comunicare 
între interior şi exterior. lipsesc mai ales deoarece ar fi 
apărut doar ca supărătoare găuri în forma închisă tactilă; 
uşile — un rău necesar — sunt plasate cât se poate de 
econom. În exterior, templul egiptean este. cu zidurile 
sale monolite, o unitate tactilă în univers: în interior se 
descompune în microcosmosuri, care, la rândul lor. sunt 
umplute cu forme unitare (coloanele). El conține insă 
două elemente ale evoluţiei ulterioare: în curțile drept 
unghiulare (corespunzătoare direcției de deplasare a 
vizitatorilor) elementul arhitectonic longitudinal in 
raport cu forma artistică cristalin-centrală a piramidei: în 
multitudinea compusă dintr-o succesiune liberă de curți 
şi săli elementul construcţiei maselor. Aceste contraste 
constituie totodată posibilitatea şi provocarea evoluţiei 
Templul peripter elin se deosebeşte exterior de tem- 
plul egiptean prin faptul că. în ciuda multitudinii — altfel 
limitată — de spaţii conţinute în interior. creează o unitate 
uşor de perceput. chiar dacă nu strict centralizată 
Laturile sale individuale continuă să fie în general plane 
fără a mai constitui însă în detaliu suprafețe tactile 
monolite, dizolvându-se în şirurile formale ale porticelor 
cu coloane; pentru ca ochiul să le perceapă în raportul 
intenționat, ca elemente componente ale unui tot armo- 
nios, trebuie să se situeze la o oarecare depărtare de pla- 
nurile individuale, vederea templului grec rezultând ast- 
fel de la distanța moderată corespunzătoare celei nor- 
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male, în care claritatea tactilă a detaliilor şi perspectiva 
optică asupra ansamblului sunt deopotrivă reliefate. 

O asemenea accentuare a relației planurilor parţiale 
cu ansamblul nu se poate realiza fără alterarea unităţii 
rigide a suprafeţei: în realitate există la templul peripter 
grec primele semne ale tridimensionalităţii. ale umbrei şi 
ale spaţiului. Sarcina fundamentală a arhitecturii rămâne 
la început tot limitarea spaţială în contrast cu dezvoltarea 
spaţială; existenţa însă a spaţiului ca atare nu mai este 
atât de fundamental mascată. Grecii epocii clasice nu au 
fost însă departe de a ajunge la crearea spaţiului interior: 
unicul spaţiu mai mare în interiorul templului. cella, a 
fost reprimat prin raportarea la treapta de dezvoltare a 
curții egiptene, iar mijlocul de comunicare azi atât de 
firesc dintre exterior şi interior într-o clădire — fereastra 

este încă cu totul absent (cu puţine excepţii. datorate 
unor circumstanțe speciale). In forma generală drept- 
unghiulară situată doar lângă acoperiş ( pe laturi, nu la 
frontul strict centralizat) se dezvăluie existenţa tendinței 
de trecere a interiorului — rezervat circulației umane 
către exterior. In porticele cu coloane, care atrag umbra 
asemenea golurilor din faldurile draperiei antice. apare o 
nouă recunoaştere a adâncimii spaţiale şi a spaţiului la 
obiecte într-o expresie limitată. ochiul oprindu-se imedi- 
at în peretele închis al ce//ei. exact ca în suprafata funda- 
mentală a unui relief. Arta greacă a găsit deci. pe lângă 
apariția materială incă predominantă şi cu un efect sensi- 
bil nemijlocit, întregirea efectului prin ideile izvorite din 





experienţă. un moment subiectiv aşadar. cel puţi 
proporție modestă 


ntr-ọ 


Este indubitabil că în epoca diadohilor s-a realizat un 
progres decisiv în direcția constituirii spațiului interior: 
lipsesc însă toate punctele de reper pentru a putea deter- 
mina în detaliu proporția acestui progres 





Cel mai vechi spațiu interior complet închis, de 
dimensiuni într-adevăr importante şi cu intenții explicit 
artistice păstrat, este Panteonul de la Roma, care, în 
forma actuală, datează abia din prima jumătatea secolu- 
lui al Il-lea d. Ch Destinatia originară este incertă: îl 
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vom considera fără rezerve ca martor al voinței artistice 
monumentale din epoca romană imperială timpurie 
Construcția cu coloane nu mai era pentru aceasta sufi- 
cientă, deoarece, deşi templele greceşti periptere în care 
erau venerati zeii Olimpului se construiesc mereu de-a 
lungul întregii epoci imperiale, este evident că adevărata 
venerație a romanilor în epoca imperială se îndreaptă nu 
către zeii oficiali moşteniţi, ci către zeitățile orientale 
elenizate. precum Isis, Mithras şi altele; la fel şi diferitele 
sanctuare ale vechilor temple, destinate cultului noilor 
zei, în care s-a exprimat cu adevărat voinţa artistică 
specifică epocii în care au fost înălțate 

Pe scurt, mai întâi despre exteriorul Panteonului. El 
înfăţişează, exceptând porticul cu fronton. rotonda pură. 
oferind, cel puţin unei vederi depărtate, o imagine plană 
absolut simetrică. Unitatea formală tactilă centrală con- 
stituie astfel aici nu numai scopul artistic suprem, ca în 
antichitatea timpurie. ci acesta este realizat într-un grad 
mult mai înalt decît la templul grec sau cel egiptean 
Mjlocul însă prin care a fost atins acest rezultat nu este 
cel utilizat de egipteni sau de grecii epocii clasice: orice 
diviziune cristalină în suprafeţe exterioare egale. clar 
delimitate pare aici abrogată. în locul suprafeţei perfect 
statice a idealului artistic egiptean apar acum curbe adânci 
dinamice. iar ramificării exterioare în forme individuale 
constatate la clădirea cu coloane, |i se substituie 





renuntarea nediferentiată la orice fel de element secundar 
in forma ansamblului! Panteonul lipsit de ferestre se află 
astfel încă pe un teren comun — antic, datorită voinței de 





a fi o individualitate materială strict determinată, unitar 
constituită. evitând de aceea şi la exterior compoziţia 
maselor (exonartexul este esențialmente doar o dez- 
voltare a portalului, nu o îmbinare a rotondei cu con- 
strucļia dreptunghiulară cu coloane): prin aspirația către 
infinita modificare în adâncime.|el constituie contrastul 
extrem faţă de stilul egiptean şi totodată înrudirea cu arta 
greacă, ale cărei intenții îndreptate spre un dinamism 
moderat bidimensional le transpune acum liber în exteri- 
or prin subordonarea necondiționată a tuturor ele- 
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mentelor posibile unităţii absolute a ansamblului. el se 
află pe de altă parte în opoziţie cu arta greacă, apropiin- 
du-se din nou de stilul egipten. care a cultivat în egală 
măsură suprafețele exterioare unitare 

Piramida şi Panteonul desemnează astfel două 
extreme opuse ale arhitecturii centralizate antice. templul 
grec peripter constituind centrul clasic de echilibru. Dacă 
piramida corespundea unei viziuni apropiate; iar templul 





unei viziuni normale, la Panteon apare viziunea depăr- 
tată: nu există două puncte în aceeaşi zonă care să 
aparțină totodată aceluiaşi plan. fiind necesară de aceea 
o perspectivă unificatoare asupra tuturor, pentru a putea 
percepe unitatea dorită (simetrie în înălțime şi lăţime). pe 
când la frontonul grec ochiul putea întârzia cu desfătare 
în apropierea elementelor componente plastice. Continua 
modificare a adâncimii atrage irezistibil privirea mai 
departe în adâncime: dat fiind că aceasta nu poate fi per- 
cepută decât fie incomplet (pe laturi). fie deloc (pe latu- 
ra din spate), Panteonul face apel (ca orice operă deter- 
minată de vederea depărtată) într-o măsură mult mai 
mare decât monumentele clasice şi cele egiptene la aju- 
torul complementar al conştiinţei subiective a specta- 
torului. Exteriorul Panteonului trădează astfel efortul de 
izolare nu numai conform dimensiunilor planului. ca în 
construcțiile egiptene şi clasice. ci şi după adâncime. 
ceea ce evidenţiază admiterea explicită a spaţiului cubic 

Panteonul nu este fireşte cea mai veche rotondă 
cunoscută: el este precedat cel puţin de mausolecle 
aproape lipsite de spaţiu interior şi de dispunerea 
amfiteatrelor, începuturile situându-se în epoca diado 
hilor. Noutatea la Panteon. în măsura în care se poate sta- 
bili azi, o constituie spaţiul unic închis în interiorul său 
Oriunde ar privi ochiul spectatorului ce păşeşte în 
Panteon, la pereţii laterali sau la bolta cupolei (în care 
mica deschidere luminoasă apare mai mult ca element 
final decât ca element de cezură). se izbeşte de suprafeţe 
modificate în profunzime, ce nu se delimitează ca formă. 
retrăgându-se continuu în ele însele. Astfel se constituie 
pentru privitor conceptul de spațiu: la Panteon totul este 


le.) 





menit să trezească în acelaşi timp conştiinţa limitelor 
materiale ale spaţiului, să înlocuiască conceptul pur cu 
reprezentarea senzorială a formei unitare tactile 
adâncimea cu planul (înălţime şi lățime). Cel ce pătrunde 
în Panteon remarcă de la prima privire aruncată planului 
solului forma circulară a pereţilor care îl delimitează 
fiind imediat convins că dimensiunile adâncimii ş 
lățimii sunt egale; apoi se impune a doua constatare 
nemijlocită, privind egalitatea dintre dimensiunile 
înălțimii şi lăţimii (implicit deci ale adâncimii): astfe 
spectatorul este constrâns la un sentiment tactil al unităţii 
în proporţiile planurilor delimitative. Mai mult decât ori- 
care alt spaţiu interior din lume cel al Panteonului și-i 
păstrat acea claritate veritabil antică. nedeterminată de 
rațiune şi unitatea închisă. care în sens strict i se cuvine 





doar formei materiale compacte neîntrerupte. Epoca 
imperială romană timpurie a dat pentru problema spațiu- 
lui interior o rezolvare în care spaţiul este tratat în acelaşi 
timp ca material cubic, fiind delimitat de dimensiuni 
absolut egale şi ca atare de o maximă claritate. Astfel s-a 
realizat ceea ce părea până atunci imposibil şi anume 
individualizarea spaţiului. 

În zona inferioară a cilindrului mural se află incluse 





în interiorul Panteonului o serie de mesch dintre care 
jumătate sunt prevăzute la intrare cu o pereche de 
coloane părând astfel caracterizate oarecum ca spaţii la- 
terale separate: umbrele întunecate adunate în adânci- 
turile lor realizează împreună cu suprafețele luminoase 
despărţitoare ale zidului rotondei dintre ele un efect de 
contrast cromatic, adică optic. al vederii depărtate 
Ambele sunt pentru epoca ulterioară. aşa cum se va 
vedea. de o maximă importanţă. Atât compoziţia maselor 
în spaţiul central, cât şi zonele centrale ale spaţiilor laterale 
(înțumătăţite însă). precum şi tendinţele de însufleţire rit- 
mică, cromatică a suprafetelor se vor regăsi ca trăsături 
caracteristice esenţiale ale artei romane târzii: ambele îşi 
au aparent rădăcinile în tendinţa specifică celei de a treia 
faze a artei antice de întrerupere a planurilor tactile prin 
umbre profunde. Scopul artistic profund însă. urmărit 
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prin introducerea spațiilor laterale însoţitoare, a constat 
într-o delimitare mai eficientă în adâncime a spaţiului 
central individualizat, precum şi în evidenta izolare a 
acestuia față de planul general. Acest conţinut obiectiv, 
de a cărui cunoaştere corectă depinde înțelegerea arhi- 
tecturii romane târzii în punctele sale decisive. se va cla- 
rifica şi mai mult de-a lungul demonstrațiilor următoare. 

Elemente noi în arhitectura monumentală (nu în cea 
utilitară) a epocii romane imperiale au fost de asemenea 
arcele şi bolțile; în arhitectura egipteană şi în cea clasică 
elementele corespunzătoare fuseseră arhitrava dreaptă şi 
acoperişul plat; În arhitrava dreaptă plasată pe doi suporţi 
a fost exprimat raportul dintre forţă şi greutate în modul 
cel mai explicit şi simplu, cu un efect clar, nemijlocit 
Jocul de forţe la arc este dimpotrivă unul ascuns şi, 
asemenea curbării în adâncime, poate fi înţeles numai pe 
calea reflexivităţii spirituale şi a experienţei. În exact 
același raport se află acoperişul plat şi bolta. Arcul inau- 
gurase deja prin pandantiv viitoarea apreciere favorabilă 
a zidurilor; la teatrele epocii imperiale timpurii se mai 
credea încă în posibilitatea de a dizolva planul mural prin 
portice monumentale. Abia în perioada dioclețiană arcul 
a fost aşezat direct pe coloane şi deasupra zidurilor: aces- 
tea constituie din nou planuri. asemenea zidurilor vechi 
egiptene, dar nu planul tactil monolit. ci unul optic pre- 
văzut cu ferestre ce creează umbre adânci 

Următoarea etapă a dezvoltării ne conduce în perioa- 
da romană târzie propriu-zisă. deşi clădirea pe care o 
vom lua în considerare — aşa-numitul templu Minerva 
Medica de la Roma — nu permite o datare certă. Înainte 
de toate este o construcţie de mase, căci absidele, care la 
Panteon erau plasate în interior. se evidenţiază aici şi la 
exterior, încadrându-se în silueta ansamblului, fiind com- 
plet dominate de construcţia centrală. 

Avem din nou de a face nu cu un singur element arhi- 
tectonic, ci cu o serie întreagă de elemente — unul mare 
proeminent şi mai multe mai mici —, unde acestea din 
urmă sunt parţial acoperite de cel dintâi. Rememorând că 
scopul esenţial al arhitecturii antice fusese constituit de 
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crearea unităţii clar delimitate, centralizate, rezultă că o 
dată cu apariţia compoziţiei maselor voinţa artistică arhi- 
tectonică pare încălcată şi abrogată într-un punct la fel de 
esențial ca şi emanciparea spaţiului. Asemenea acesteia 
din urmă şi compoziţia maselor poate fi urmărită le pre- 
decesori singulari până în epoca imperială timpurie. 

Apariţia construcției de mase se integrează la fel de 
armonic în evoluţia artei antice ca şi cea a constituirii 
spaţiului interior, de îndată ce se pune problema intenţiei 
care a determinat-o. Această intenţie se dezvăluie din 
efectul pe care construcția de mase îl exercită asupra 
privitorului, indiferent pe ce latură ar pătrunde în monu- 
ment. Din marele corp masiv se desprinde mereu o nişă 
(sau mai multe) ce-l întâmpină pe privitor. Dacă silueta 
ansamblului este figurată în continuare ca suprafaţă. 
graţie simetriei absolute a planului central. nişele infe- 
rioare reliefate prin console puternice crecază privitoru- 
lui conştiinţa clară a delimitări clădirii ca individuahtate 
izolată în profunzime şi totodată a izolării ei în raport cu 
planul general. Micile construcții centrale (nişele) con 
stituie în acelaşi timp o motivaţie specifică determinată 
prin care clădirea centrală dominantă se relicfează cu atât 
mai eficent; legitate ce se va reîntâlpi cu deosebire în 
decorația artei romane târzii. Semnificaţia spaţiilor la- 
terale interioare se reliefează cu şi mai mare claritate 
acum decât fusese percepută anterior la Panteon. Spaţiul 
Panteonului fusese conceput ca materialitate cubică. 
concretizat într-o formă strict regulată. recognoscibilă la 
prima vedere ca masă individuală: prin adăugarea unci 
serii de spaţii laterale, ca sateliți. el apare mai eficient 
rotunjit. Raportul cu antichitatea timpurie se poate for- 
mula astfel: 

În ultimă instanţă este încă vorba de o reprezentare 
închisă a unei individualităţi materiale. Aceasta din urmă 
nu mai este configurată în plan şi legată de el. ci se 
desprinde de suprafață în completa sa tridimensionali- 
tate. Ca urmare se intercalează între planul general şi 
individualitatea materială o serie de individualităţi mai 
mici, care o reliefează pe cea superioară mai eficient în 
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raport cu planul. Acest raport se evidenţiază în modul cel 
mai pregnant în decorația romană târzie; 

Un element înnoitor la fel de important îl constituie 
la templul Minervei Medica introducerea ferestrelor la 
tambur (şi chiar în bolta cupolei). In clădirile utilitare 
luminile laterale fuseseră inevitabile încă din epoca 
orientală antică: arhitectura monumentală le respinsese 
categoric, deoarece din perspectiva artistică. concentrată 
asupra formării materialului într-o unitate închisă, feres- 
trele constituie pentru vederea apropiată sau normală un 
supărător gol în perete. o cezură deplorabilă a elementu- 
lui tactil-material printr-un neant optic-cromatic absolut 
ireal, asemenea umbrei. La construcţiile monumentale 
clasice ferestrele constituie, de aceea, foarte rare 
excepții. lar acolo unde au fost parțial utilizate datorită 


unei constrângeri exterioare. ele sunt caracterizate 





printr-o inrămare atentă ca elemente constructive indi- 
viduale independente. Condiţia preliminară acceptării 
ferestrei în arta monumentală a fost aşadar viziunea 
depărtată. care determină unitatea optică coerentă dintre 
cavitățile umbrite în alternanţa lor ritmică (simetrie prin 


înşiruire) şi părțile murale bidimensionale luminoase 
Această condiţie a fost îndeplinită abia în arta romană 
târzie, iar consacrarea ferestrei ca element legitim ş 
necesar, chiar şi la clădirile monumentale. a determinat 
in primul rând stabilirea definitivă. menţinută până în 
zilele noastre. a unor legături nemijlocite între interior ş 
terior (absente încă în casa pompeiană şi care în multe 


privinţe lip in Orient), în al doilea rând a fos 





creat. din [ vederii depărtate. un nou sisten 





decoratii pe fundamentele pur optice ale alter- 
naânţei regulate dintre cezurile întunecate şi suprafeţele 


murale luminoase. Renuntarea definitivă la absenţa feres- 





trelor a avut şi în interior drept rezultat străpungerea de 


ncinlăturat a efectului spaţial închis. Cine pătrundea în 





templul Minervei Medica nu mai percepea acea magie a 
unităţii absolut statice. care izvorăşte şi azi din interiorul 


Panteonului, deşi proporţiile conform celor trei dimensi- 








uni continuau să fie aproape egale; schimbarea consta nu 
atât în numărul sporit de nişe ce se succedau într-un şir 
neîntrerupt, ci în principal în deschiderile ferestrelor, 
care au determinat o însufleţire cromatică pe suprafata 
murală, atrăgând totodată privirea din învelişul material 
spre exterior, în spaţiul infinit. 

|Acest exemplu demonstrează că tendința antică a 
închiderii absolute a elementelor nu se mai putea 
menţine în continuare, dispersarea ei fiind determinată 
de necesități spaţiale inteme. Ferestrele. care conduc 
privirea din strâmtoarea închisă în deschiderea spaţială 


vestesc pentru prima dată noua artă a viitorului, care-şi 








propune să figureze forma individuală nu în existenţa ci 


uită din mai 


izolată şi nici în compoziția maselor alci 
multe forme similare, ci în corelație cu spaţiul infinit 
incomensurabil 

Necropola Santa Constanza, construită către mijlocul 


veacului al IV-lea la Roma. ilustrează evoluția sistemu 





lui de la Minerva Medica. în care ci 





roana de niṣe pare a 
se dizolva într-o galerie continuă, separată de spațiul 
central printr-un cerc de coloane duble. Există aşadai 
două rotonde concentrice. cea extenoară fiind depăşită şi 
dominată de cea interioară. Înnoirea stilistică semnifica- 


vă constă aici în reprimarea oricărei rami 


= 
b 





în favoarea unui contur simplu- 


evoluţie a planului central! roman în beneficiul cultului 





creştin s-a desfăşurat nu la Roma. ci pe teritoriul orien- 
tal. Pentru a înţelege corect această afirmaţie. trebuie 
cunoscută evoluţia planului longitudinal creştin 
Unitatea închisă şi clară a elementului material dorită 
de arta antică a găsit, cel puţin în ce priveşte arhitectura 
deplina rezolvare în construcția centrală: elementul au- 
tentic progresist a fost construcţia longitudinală şi aceas- 
ta din motive lesne de înţeles. Planul longitudinal a fost 
creat pentru deplasarea oamenilor în interiorul său; 
mişcarea presupune abandonarea suprafeţei. luarea în 
considerare a adâncimii spaţiale. reliefarea individua- 
lităţii din ea însăşi la intersecția cu spaţiul. Arta antică 
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s-a străduit constant să depăşească sau măcar să 
mascheze această latentă contradicție; dar chiar aceste 
eforturi constituiau o problemă şi implicit o motivaţie 
imperioasă pentru o dezvoltare continuă. Astfel se 
observă în arta antică dizolvarea peretelui exterior în 
portice, nu la o clădire centrală, ci la una longitudinală 
(templul) 

Problema epocii imperiale a constat în realizarea con- 
figurării spațiale la construcţia longitudinală într-o 
manieră identică cu cea a unei clădiri centrale 
(Panteonul): în individualizarea spaţiului prin formarea 
maselor spaţiale cubice egal delimitate. Când anume a 
fost preluată în mod conştient această problemă nu se 
poate stabili azi cu certitudine. În cel dintâi secol al 
epocii imperiale casa pompeiană dezvăluie opoziția fun- 
damentală încă, cel puţin în arhitectura profană de locuit, 





atā de orice fel de configuraţie spațială interioară; în 
sens strict. nu există încă acolo un spaţiu închis, toate 
incăperile deschizându-se spre atrium. o curte deschisă 





igurând mediul cu adevărat dinamic. In acelaşi timp au 
existat şi bazilici. S-ar atesta astfel. în chiar primul veac 
al imperiului. construcția de mase longitudinală, mai pre 

cis o sală înaltă dispusă concentric într-alta mai mare, dar 





mal joasă. Geneza bazilicii de for public merge înapoi la 





curtea deschisă. care a fost acoperită din raţiuni utilitare 
de protecţie. Este indubitabil că în însăşi această dis- 
punere a unei clădiri utilitare se poate recunoaşte un 
simptom şi o treaptă premergătoare a evoluţiei viitoare 
pe de altă parte este important de remarcat că elementele 
construcției de tip sală au apărut mai întâi într-o clădire 
uuilitară şi nu la una monumentală. Suntem de altfel puţin 


informați asupra 
supraînălțarea şi 
vestigiile bazilica 
păstrat mult prea f 
ale picturii mura 


modului în care s-a realizat originar 


acoperirea spaţiului curţii, deoarece 
e din primul secol al imperiului s-au 
ragmentar, iar reprezentările figurative 
le lasă prea mult loc ambignității. 





Problema esentia 
masive înalte: în 
ipoteză a priori ŞI 


ă este dacă existau atunci zidurile 
ce mă priveşte prefer să neg această 
să presupun mai degrabă o tratare de 


102 





tipul metopelor. Orice dubiu este exclus însă în ce 
priveşte acoperirea bazilicii printr-o şarpantă de lemn 
liberă (sau cofrată), în vreme ce orice fel de clădire cen- 
trală presupunea în mod obligatoriu acoperişul boltit 
Atâta timp cât a rămas în vigoare şarpanta de lemn dea- 
supra navei centrale, aceasta nu poate fi considerată încă 
un veritabil spatiu interior închis. Arta romanică abia a 
boltit bazilica: ea este şi cea care a introdus în nava cen- 
trală perspectiva. adică un fragment limitat din spaţiu 
nelimitat, transformând bazilica într-o construcție într-a- 
devăr direcţionată. Romanul epocii imperiale a văzut în 
nava centrală doar suprafeţele murale delimitative, nu ş 
spaţiul închis de ele — tocmai pentru că lipsea închiderea 
monumentală în înălțime (acoperişul în boltă) 

Esenţial pentru iminenta transformare stilistică a fos 





faptul că ferestrele superioare laterale ale bazilicii au fost în 
mod necesar evidențiate din interior spre exterior. Ele exis- 
tau şi în sala antică egipteană, dar atât de mascate. incă 
această cezură a zidurilor nu putea fi percepută nici în 





interior, nici la exterior. In ce măsură spiritul arhitectura 
antic s-a opus, şi în epoca imperială timpurie. străpun 
gerii peretelui (tactil) cu ferestre, o demonstrează casa 
pompeiană ce respinge complet ferestrele în exterior. tar 
dintre clădirile monumentale. Panteonul epocii lui 
Adnan 

Primele săli închise de mari dimensiuni datează din 
secolul al III-lea al epocii imperiale. Din exterior nu par 
să fi fost intenţionat degajate. Sala dreptunghiulară a ter- 





melor lui Caracalla constituie germenele unei constructii 
constând în mai multe încăperi delimitate de un zid 
pătrat comun. cea de la termele lui Dioclețian fiind în 
aparență asemănătoare. Intenţia existentă nu putea con- 
sta decât în reprimarea crescândă a articulării exterioare 
acest scop apare şi mai cvident în efortul de configurare 
a spațiului în interior. ceea ce recomandă analiza interi- 
orului sălii dreptunghiulare în epoca imperială mijlocie 
Privitorul pătrunde într-o navă centrală. divizată în 
trei compartimente centrale, pătrate. Aceste pătrate sunt 
clar marcate prin stâlpi puternici cu coloane colosale şi 
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prin bolta în cruce ce se sprijină direct pe ele, ale cărei 
chei de boltă se află exact deasupra punctului central al 
fiecărui pătrat. Spectatorul observă la intrare, uitându-se 
la suprafaţa solului, dimensiunile egale ale înălțimii şi 
lățimii pătratului celui mai apropiat, iar pe măsură ce 
privirea înaintează în adâncime, văzând pătratul repetat 
de trei ori, capătă o evaluare a adâncimii totale şi o sen- 
Zaţie liniştitoare de echilibru şi siguranță. Rezolvarea 
tensiunii este astfel obținută prin divizarea dreptunghiu- 
lui în trei spaţii centrale: acestea din urmă fiind absolut 
egale între ele, alcătuiesc o unitate prin simetria de 
inşiruire asemenea porticelor de la templul grec. Unitatea 
nu este aici la fel de nemijlocită ca la Panteon, deoarece 
presupune acum cel puţin o reflecţie totalizatoare: 
hotărâtor este că sunt totuşi mijloace pur simetrice, prin 
perceperea cărora privitorului i se impune reprezentarea 
unităţii individuale: simetria este indisolubil legată de 
reprezentarea suprafeţei, care la rândul ei este legată de 
cea a materiahtăţi. Se exprima astfel raportul cu antichi- 
tatea anterioară şi se dezvăluia totodată înnoirea carac- 
teristică antichităţii târzii, în desprinderea elementelor de 
suprafaţă: atât la aşa-numita bazilică a lui Maxentţiu. cât 
şi la sălile mari de la termele lui Caracalla şi Dioclețian, 
spațiul principal este însoţit de spaţii laterale. figurân- 
du-se astfel funcţia navelor laterale faţă de nava centrală. 





a motivului minor faţă de modelul major. Rezultatul era 
că ochiul nu se izbea în nici unul din spaţiile menţionate 
de planuri despărţitoare. ci. în privirea îndreptată înainte 
de peretele curb al absidei. iar în înălțime de la fel de 
curba boltă în cruce; lateral pătrundea în marile spaţii 
alăturate, însoţind într-o lăţime egală pe fiecare latură 





fiecare pătrat al navei centrale: chiar şi lunetele de sub 
bolți erau în cea mai mare parte perforate de ferestre, a 
căror formă o copia pe cea a lunetelor 


Nava longitudinală a bazilicii creştine se diferenţiază 


de construcţiile sală amintite în primul rând prin faptul 


că nava centrală nu mai este delimitată într-un spaţiu 
interior închis. prin acopenişul boltit. continuind să fie 


acoperită. asemenea basilicii de for public. cu o şarpată 


de lemn: nava centrală a bazilicii creştine continuă să fie 
o curte totodată deschisă şi doar provizoriu închisă 
Ochiul spectatorului din epoca romană târzie percepea 
pereți plani întrerupți de coloane, precum şi o absidă 
semicirculară, nu însă un spațiu delimitat în toate părțile 
(inclusiv superior). S-a omis astfel necesitatea divizării 
navei centrale — asemenea sălilor păgâne — în mai multe 
spaţii centrale (cuburi spaţiale) 

Nava centrală a bazilicii creştine este însoţită de 
coloane, plasate atât de apropiat, încât nu mai constituie 
o clară diviziune a suprafeţei solului, apoi de un mare 
perete superior străpuns doar de ferestre. nemaiindicînd 
obișnuita împărțire articulată vertical şi. în fine, de 
acoperişul drept prin care se resimte la fel de mult lipsa 
articulării sălilor boltite în cruce ale termelor. Vizitatorul 
modern al unei bazilici romane se imaginează de regulă 
transpus într-un spațiu determinat de farmecul perspecti- 





val: un asemenea spațiu este însă întotdeauna conceput 
ca fragment(finit) al unui spațiu infinit. fiind evident fap 
tul că şi dacă primii creştini ar fi fost într-adevăr conduşi 
de o intenție perspectivală, apariţia bazilicii ar fi semn 
ficat aceeaşi ruptură cu tradiția artistică milenară și trans 
formarea într-o tendință artistică apropiată deja de cea 
modernă. O analiză mai apropiată dezvăluie că o aseme- 
nea miptură anormală este inexitentă într-o dezvoltari 
echilibrată şi că primii creştini romani nu voiau să creeze 
in nava centrală bazilicală un spațiu interior închis şi 
implicit nici un aspect perspectival. identificat mai 
degrabă doar de privitorul modern 

Prima percepție ce se impune vizitatorului une 
bazilicii creştine este deja în măsură să conducă la urm: 
indicată: înălțimea şi lăţimea navei centrale se află într-ur 
raport de un binefăcător echilibru. evocând privitorulu 
de la bun început un efect determinat simetric şi plani- 
metric: este suficientă rememorarea înlăturării acesto 
proporţii. accentuarea unilaterală a înălțimii în Evu 
Mediu germanic, pentru a evidenția strânsa corelaţie a 





bazilicii creştine cu cerințele fundamentale ale voințe 


artistice general-antice. 





Tratarea părților, care au înlăturat acum şi ultima 
rămăşiţă a rapotului tactil. nu putea fi decât una pic- 
turală: ea se exprimă în partea inferioară prin alternarea 
rapidă a coloanelor dese cu intercolonamentele, iar în 
partea superioară prin şirurile străpunse de ferestre. 
Aceeaşi tendință de izolare se dezvăluie şi în raportul 
dintre părţile individuale, de exemplu în realaţia reci- 
procă a elementelor orizontale. Cu excepţia configurării 
tuturor elementelor de către vederea depărtată superfi- 
cială, percepem deasupra coloanelor un zid, deasupra 
zidului un acoperiş drept. fără ca între aceste înşiruiri 
singulare să se instituie unificarea corespunzătoare. 
Intercalarea zidurilor între coloane şi acoperiş semnifică 
în sine o ruptură a raportului necesar între suporţi şi 
acoperiş: este o semnificativă deosebire faţă de templul 
grec. E ca şi cînd ar fi fost urmărită cu orice preţ evitarea 
oricărei întrupări a raportului cauzal dintre părți. Dacă 
insauisfacția pentru gustul modern, izvorâtă din con- 
tradicția dintre coloanele zvelte şi zidurile vaste, este 
adesea ignorată de vizitatorul modern, aceasta se dato- 
rează efectului perspectival, de care acesta se lasă furat, 
dar care era absolut necaracteristic la origine, dacă ne 
gândim doar la amenajările (înlăturate abia în baroc) din 
centrul navei (cancelli şi amvoane). Bazilica paleocreşti- 
nă constituie în această privință un unicat, nerepetat de 
atunci în istoria artei. Arta medievală nordică a înlăturat 
din nou zidurile, creând unităţi spaţiale cubice transferate 
conştient din plan în spaţiul infinit. Arta barocă a resta- 
bilit zidurile închise. articulate însă în mee, cu frize inter- 
mediare deasupra. preferând să taie ferestrele în boltă 
decât să fi admis suprafaţa murală de mai mare întindere 
ca zid superior. 

Abandonarea curentă a tuturor raporturilor tactile 
dintre elementele corpului arhitectonic la bazilica paleo- 
creştină a avut drept consecinţă dispariţia acelei impresii 
de necesitate şi de corelare organică a tuturor părţilor 
impusă compoziţiei de arta clasică, precum şi de cea 
modernă. Este exact acelaşi fenomen care apare în sculp- 
tura şi pictura din epocă. în urâţenia şi asprimea figurilor. 
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chiar şi cauzele artistice determinante au fost adesea 
identice, aşa cum se va dovedi cu ocazia analizei dez- 
voltării romane târzii în sculptură. Paralela este demnă 
de menţionat acum. deoarece crearea tipului bazilical nu 
poate fi atribuită influenţei barbarilor nordici, originea 
mediteraneană fiind cel puţin în arhitectură un fenomen 
cert, al cărui caracter hotărâtor anticlasic ar trebui stabilit 
nu numai pentru tratarea detaliată, ci şi pentru structura 
fundamentală în ansamblu, conform concepţiei de până 
acum privind „barbarizarea”. 

Exteriorul bazilicii paleocreştine dezvăluie toate 
semnele caracteristice ale construcției de mase. La 
fiecare din cele patru laturi se reliefează din suprafața 
plană a părţii arhitectonice principale — nava centrală — o 
parte secundară în zona inferioară: la faţadă un atrium 
(datorită căruia în bazilica paleocreştină nu s-a ajuns 
niciodată la ideea de faţadă). pe flancuri navele laterale (şi 
eventual braţele în cruce ale transeptului). la zidul din 
spate absida. Reliefarea edificiului în ansamblu din pla 
nul de bază este astfel eficient marcată, chiar dacă ceca 
ce este vizibil din corpul central reprezintă o suprafață 
murală plană? 

Diferența caracteristică faţă de construcția centrală a 
maselor constă în evitarea curentă a unei dominante ce 
stăpâneşte deopotrivă toate laturile. Opoziția faţă de ca a 
fost atât de mare, încât bazilica paleocreştină a renunțat 
definitiv până şi la turn. în vreme ce nordicii au utilizat 
simptomatic acest mijloc pentru unificarea materială a 
clădirii într-o încoronare finală ascendentă. La corpul 
central dominanta (cupola) constituia un mijloc de unire 
(ceva mai liberă. fireşte) cu planul fundamental. la 
domul romanic şi gotic (turnul). un mijloc de unire cu 
spaţiul infinit: bazilica paleocreştină a abandonat prin- 
cipial ambele moduri unificatoare, ignorând spațiul 
infinit şi izolându-se categoric de planul fundamental 

Instructivă este şi comparaţia între exteriorul bazilicii 
şi cel al peripterului grec: ambele clădiri longitudinale 
sunt dreptunghiulare. comparaţia dezvăluind cel mai 
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explicit diferenţierea concepției romane târzii de cea cla- 
sică. La templul grec suprafaţa exterioară este articulată 
pe fiecare dintre cele patru laturi în elemente proemi- 
nente (coloane), care se menţin însă în ansamblu în plan, 
părând de aceea că se evidenţiază dintr-un plan funda- 
mental; la bazilică, pereţii exteriori sunt suprafeţe plane. 
lipsite de articulări tactile, fiind străpunse optic prin 
deschiderile umbrite ale ferestrelor: fiecare latură prezin- 
tă. dimpotrivă — în sensul construcției maselor —. o con- 
strucție secundară (navă laterală, atrium, absidă). prin 
care se evidenţiază, în locul proiecției în planul funda- 
mental. gradarea în adâncime. 
Ambele tipuri arhitectonice romane târzii c 

bazilica şi edificiul central — sunt supuse unei unice ten- 


dinte predominante: construcția longitudinală a rezolvat 


insă problema într-un mod mai radical. In timp ce edifi- 
ciul central a menţinut încă în buna tradiţie antică, chiar 
ŞI atunci când renunţase la individualitatea cea mai se- 
vor. trecând spre compoziţia maselor, o anume legătură 
cu planul fundamental, cea longitudinală a abandonat-o 
cu bună ştiinţă. deschizând astfel calea prin care arta 
medievală şi cea modernă au ajuns la aşezarea ele- 
telor într-un spaţiu liber. Succesul a fost — din per- 

ivă modernă scump plătit, căci izolarea ele- 
telor şi părților lor în cadrul planului a determinat în 


paleocreştină acea caracteristică de respingere a 





naturii şi de asprime. unică în istoria artei. Efectul per- 


spectival al spaţiului intenor bazilical a dezvăluit însă că 





speranţele de viitor depindeau chiar de acest sistem. în 
vreme ce edificiul central contemporan nu a abandonat 


total raportul cu concepţia antică a reliefului, blocân- 
du-şi singur calea unei dezvoltări ulterioare fertile. Dacă 
bazilica a întruchipat, față de planul central. cea mai 
puțin atrăgătoare — pentru privitorul modern — latură a 
voinței artistice romane târzii. ea a adăpostit totuşi toate 
posibilităţile unei dezvoltări viitoar 

Relaţia dintre cele două tipuri arhitectonice este de 


obicei redată prin raportarea la răspândirea lor 


topografică în Imperiul roman. conform căreia edificiul 
central provine din răsărit, iar bazilica din apus. Această 
reprezentare este însă amendabilă, în sensul că ambele 
sisteme sunt la origine proprii răsăritului greco-oriental. 
în Orient păstrându-se şi azi mai multe bazilici paleo- 
creştine decât pe teritoriul roman apuseant. Bazilica nu a 
constituit defel o schemă arhitectonică specifică 
Occidentului roman, fiind considerată, cel puţin în 
primele secole ale arhitecturii ecleziastice. pretutindeni 

în răsărit ca şi în apus — tipul cel mai potrivit pentru casa 
creştină închinată lui Dumnezeu. Semnul distinct ce 
diferențiază estul de vest este mai întâi unul negativ 
Romanii occidentali au respins forma centrală cu orice 
preţ, ceea ce a demonstrat că pentru ei izolarea absolută 
a formelor artistice individuale şi apelul implicit la expe- 
rienţa subiectivă în locul percepţiei senzoriale constitu- 
iau o cerință fundamentală, indispensabilă. Romanii de 
origine greacă, dimpotrivă, au fost incapapabili să se 
decidă să abandoneze într-o asemenea măsură relaţia 
formei individuale cu planul fundamental ca reprezen 





tant (ideal) al matenalităţii tactile şi implicit individuali- 
zarea prin mijloacele percepției sensibile 

Concepţia din urmă. ilustrând continuarea nemijlo- 
cită a artei imperiale preconstantiniene. nu a fost însă cea 
predominantă în arhitectura ecleziastică greacă, cel puţin 
în secolele al IV-lea şi al V-lea: se poate doar afirma că 
nu s-a stins complet, căci monumentele de plan central 
din acele secole nu lipsesc cu totul, chiar dacă au fost cu 
mult depăşite numeric de cele bazilicale. Ulterior apar la 
bazilicile romane orientale anumite trăsături ce dezvăluie 
fără echivoc intenţia fundamentală de centralizare: în 
suprimarea transeptului de exemplu, care distruge în 
exterior simetria vederii laterale. accentuând în interior 
ncclaritatea şi țesând într-adevăr o sferă misterioasă în 
jurul altarului; apoi introducerea emporiilor. prin care au 
fost îndepărtate, cel puţin parţial. zidurile superioare 
atât de supărătoare pentru sensibilitatea antică ale 
navei centrale (a se vedea biserica Sf. Dumitru din 
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Tesalonic, unde alternanţa suporţilor şi continuarea 
cezurii murale până sub acoperiş pare a anticipa într-o 
mare măsură evoluția romanică nordică). 

Raportul dintre arhitectura orientală şi occidentală în 
epoca romană târzie se poate exprima astfel: monumen- 
tul creştin cel mai răspândit în întregul imperiu este 
bazilica, chiar dacă a durat până când s-a constituit un tip 
general-valabil. Romanii urmează de la bun început ten- 
dința de a păstra în interiorul şi în exteriorul bisericii 
efectul unităţii formale materiale, delimitate cubic, cel 
puțin în măsura în care configuraţia spațială şi compo- 
ziţia maselor o mai îngăduiau?. Romanii preferă, dim- 
potrivă, unilateral bazilica. De aici se dezvoltă de-a lun- 
gul timpului o diferenţiere mai pronunţată: în epoca lui 
Justinian aceasta trebuie să fi atins deja forme palpabile 
Rolul revenit romanilor în epoca precarolingiană a fost 
unul pasiv. deşi problema de viitor se afla în mâinile lor; 
abandonarea mijloacelor percepţiei sensibile a determi- 
nat o stagnare în creaţia artistică, o nouă dezvoltare 
putându-se instaura abia atunci când percepţia sensibilă 
începe să fie reconsiderată şi prețuită. Voința artistică 
decisivă a aparţinut la început fără îndoială grecilor, ceea 
ce le-a permis să-şi afirme supremaţia secole de-a rândul 

Mai rămâne doar să schiţăm caracterul monumentu- 
lui de plan central creştin grecesc în perioada romană 
târzie. Începuturile sunt neclare; de îndată ce începem să 
vedem clar, se evidenţiază extrem de semnificativ că cele 
mai vechi monumente cunoscute ilustrează tendinţa 
explicită de unire cu planul longitudinal. Altarul nu este 
niciodată în centru, ci este întotdeauna plasat pe latura 
opusă intrării; aceasta determină o direcţie. ce avea să fie 
în contradicţie cu elementul central static. Necesitatea 
acestei latente contradicții ascundea o problemă. iar câtă 
vreme aceasta a fost urmată. arhitectura ecleziastică 
greacă a fost la rândul ei fructuoasă şi a putut să se dez- 
volte. Realizările sale originale, căutând rezolvarea pro- 
blemei în conexiune cu dispunerea — realizată în epoca 
imperială medie (înte Marc Aureliu şi Constantin) — a 
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spaţiilor laterale semiascunse, sau în înrudirea cu sala 
divizată în trei pătrate, se încadrează fără excepţie în 
perioadă romană târzie, printre care şi Hagia Sofia, punct 
culminant al tuturor încercărilor 

În epoca următoare, arhitectura greacă (şi arta în ge- 
neral) a urmat calea centralizată unilaterală, probabil 
datorită despărțirii de zonele occidentale şi apropierii 
copleşitoare orientale. Ca peste tot, arhitectura eclezias- 
lică a creat aici un tip: crucea greacă cu cupolă centrală, 
semnificând, în raport cu Hagia Sofia, o aparentă 
întoarcere la tendința formală tactil-centralizată antică 
Creştinismul greco-oriental nu mai formula nici o pro- 
blemă artei plastice, fiind, asemenea islamiţilor, 
conştient de raportul dintre religie şi artă, şi ar fi recunos- 
cut necesitatea reformei învăţăturii ortodoxe, dacă ar fi 
considerat că arta are nevoie de reformă. Aceasta 
evoluţie depăşeşte însă limitele deja stabilite. Este 
oricum îndoielnic dacă se poate vorbi, înainte de icono- 
clasm, de o artă bizantină, adică de o artă greacă centra- 
lizată în Bizanţ. 


Specificul arhitecturii romane târzii constă în poziţia 
sa faţă de problema spaţială. Ea recunoaşte spaţiul ca 
dimensiune cubic-materială — diferenţiindu-se astfel de 
arhitectura antică orientală şi de cea clasică; nu îl 
recunoaşte însă ca dimensine informă, infinită — deose- 
bindu-se astfel de arhitectura modernă. 

Pentru a înţelege aceste raporturi în întreaga lor sem- 
nificaţie, este suficientă alăturarea mentală a unui mo- 
nument central roman. a unui templu grec şi a unei bi- 
sericuțe rurale gotice. Silueta monumentului roman 
(Panteonul) ne apare azi absolut apăsătoare şi supără- 
toare: ceea ce pare surprinzător, deoarece şi concepţia 
noastră artistică se bazează tot pe viziunea depărtată, este 
însă explicabil prin tendința absolută a monumentului 
central roman de închidere individuală în sine însuşi. Noi 
cerem dimpotrivă întruparea unificării elementului arhi- 
tectonic cu spaţiul înconjurător, de aceea ne place turnul 
ascuţit al bisericii, înălțându-se temerar în spațiul aerian 
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Templul grec. la rândul său, găseşte îndurare în ochii 
noştri, chiar dacă se separă strict de spaţiu, pentru că 
tinde cel puţin la unificarea cu planul fundamental 
(ideal) alăturat. raportul formei artistice cu două dimen- 
siuni spaţiale fiind suficient pentru a înlătura dezamă- 
girea referitoare la lipsa relaţiei cu cea de a treia dimen- 
siune. Monumentul central roman nu a abandonat com- 
plet raportul cu planul, dar l-a diminuat considerabil. cel 
puţin pentru vederea apropiată, izolarea rezultată fiind 
cea care ne provoacă respingerea acestui tip arhiteconic 


Complet izolat este celălalt tip roman târziu: bazilica. Ar 


fi de aşteptat să ne apară şi mai neplăcut decât monu- 
mentul central. Surprinzător. însă, se întâmplă adesea 
exact contrariul. Oricine a străbătut calea de la Ravenna 
la Rimini pe coasta răsăriteană de la San Apollinarie in 
Classe a resimţit obligatoriu efectul „pictural” al acestui 
grup de monumente, Cauza este suprinzătoare: ea constă 
in primul rând în dispunerea liberă, care desigur nu a fost 
la ongine conştient intenționată, apoi într-o măsură 
esenţială în turnul care nu aparţine fundamental sistemu- 
lui arhitectonic. Ajungând pe o stradă urbană îngustă în 
faţa unei bazilici. efectul pur artistic este de regulă mult 
mai slab decit cel al unui monument central. Construc- 
torii bazilicii paleocreştine au dizolvat cu orice preţ 





relația cu planul, fără a tinde multă vreme încă la substi- 
tuirea eli printr-o raportare la spaţiul infinit. Calea 
evoluţiei moderne era deschisă. bazilica conţinând ele- 
mente pe care arta modernă le putea valorifica pentru 
telurile sale; în împrejurări deosebit de favorabile. ca la 
Ravenna. aceste elemente sunt suficiente pentru a evoca 
spectatorului modern un farmec ignorat desigur de con- 
structorii de odinioară ai respectivelor monumente 








SCULPTURA 


Analiza sculpturii romane târzii trebuie să se limiteze la 
cercetarea operelor în materiale dure. Plastica în materi- 
ale moi (lut sau metal) nu a dispărut cu totul niciodată 
cel puţin în primul secol după Constantin s-au realizat 
mai multe opere în bronz de mari dimensiuni (portrete 
colosale). Lucrările în piatră şi fildeş constituie însă, încă 
din veacul al IV-lea d. Ch.. majoritatea covârșitoare 
această proporție accentuându-se şi mai mult în epocile 
ulterioare. Acest fapt nu este desigur intimplător. Dacă 
am adera la teoria ce concepe stilui ca produs al facto- 
rilor matenali, printre care, în primul rând. materia 
primă, atunci ar trebui să presupunem că romanii din 
epoca târzie au dus lipsă de lut şi de metal. dar au avut în 
exces marmură şi fildeş. fiind de aceea siliţi să apuce pia- 
tra şi dalta. în loc de lemn şi lutul de modelat. După 
opinia noastră situaţia reală a fost exact opusă: voinţa 
arlistică romană târzie trebuie să [i fost astfel constituită 
încît scopul ei putea fi realizat mai degrabă într-un mate- 
rial luminos şi dur decât într-unul întunecat şi moale 
Scopul însuşi al voinţei artistice romane târzii, parțial 


descifrat în evoluţia arhitecturii, va fi evidenţiat şi mai 
clar prin cercetarea evoluției sculpturii: îl vom defini 
deocamdată pe scurt ca izolare a tormei individuale în 


plan. Această izolare. determinată în primul rând de 





linie. putea fi realizată mai mult în materiale luminoase 
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şi dure decât în materii moi şi întunecate, mai potrivite 
pentru absorbţia în mediul înconjurător 

Cercetarea arhitecturii romane târzii s-a putut 
desfăşura. graţie tipurilor arhicunoscute, fără a fi nece- 
sară analiza monumentelor individuale. Circumstanţele 
nu sunt nici pe departe atât de favorabile în domeniul 
artelor „imitative”: sculptura şi pictura. Se cunosc până 
în prezent puţine opere datate din epoca romană târzie, 
care de altfel nu au trezit nici cea mai mică atenţie; o 
analiză stilistică sistematică nu s-a realizat încă. Se con- 
firmă faptul afirmat încă în introducere şi anume că arta 
romană târzie e poate mai străină sensibilităţii moderne 
decât oricare alta. Dacă arhitectura pare a constitui o 
excepţie, ea se datorează reminiscenţei legilor formale 
imuabile, general valabile în acest gen artistic utilitar şi 
totodată dependent de material: această reminiscență este 
capabilă să trezească până şi spectatorului modern care 
păşeşte într-o bazilică paleocreştină sentimente înrudite, 
explicând totodată şi imitaţiile moderne ale bazilicilor 
paleocreştine (ca, de pildă, monumentul lui Klenze de la 
Miinchen). Epoca noastră (a cărei tendinţă fundamentală 
de contopire a tuturor fomelor în spaţiul infinit este cel 
mai puţin satisfăcută tocmai în arhitectură) s-a dovedit a 
fi extrem de reţinută îndeosebi faţă de spaţiul interior 
închis bizantin: este cunoscut faptul că în perioada recen- 
tă a „stilului istorist” modern s-au imitat diptice sau ilus- 
traţii de carte paleocreştine. Este de aceea inevitabilă 
cunoaşterea intenţiei artistice a sculpturii romane târzii 
a cărei poziţie istorică, apariţie şi semnificaţie se cere 
clarificată —. prin cercetarea monumentelor individuale. 
Ca punct de plecare va fi ales un monument, a cărui 
datare este certă, încadrându-se chiar în epoca în care 
sfârşeşte antichitatea păgână şi începe creştinismul 
roman târziu. Este vorba de cele două reliefuri ale arcu- 
lui lui Constantin cel Mare de la Roma, realizate între 
313 şi 315 d. Ch.. dintre care cel figurînd împărțirea ba- 
nilor va fi analizat stilistic în continuare. |...] 

O vedere superficială a reliefului ilustrează că artistul 
şi-a conceput scopul în redarea formei individuale 
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printr-o compoziţie centrală în plan: avem încă de a face deci 
cu compoziţia bidimensională antică şi nu cu o compo- 
ziţie modemă spaţială. Centralizarea simetrică, realizabilă 
exclusiv în suprafață, pare împinsă aici la extrem. Figura 
împăratului ce tronează în centru atrage imediat privirea; 
prima impresie superficială. înainte de analiza detaliată, 
dezvăluie fără nici un dubiu că întreaga compoziţie a fost 
concepută spre a indica privitorului centrul. Împăratul 
tronează pe un soclu înalt. îndreptat direct spre privitor. 
având poziţia cea mai favorabilă unei vederi generale 
simetrice a corpului uman: trupul (inclusiv capul dis- 
părut, din păcate) este înțepenit în ținuta perpendiculară 
ce aminteşte de legea frontalităţii egiptene formulată de 
Lange, ba chiar coincide cu aceasta: braţele şi picioarele 
ies uşor în afară. Figura centrală oferă prin compoziţia 
strict simetrică imaginea unui echilibru rigid. imuabil. 
Poziţia ei dominantă este accentuată şi prin faptul că 
ocupă — graţie staturii impozante acordate împăratului şi 
soclului înalt de sub tron — întreaga înălțime a reliclului 
celelate figuri fiind distribuite pe două rânduri, intr-o 
corespondenţă simetrică. Spre deosebire de figura cen 
trală, celelalte — senatorii şi poporul îndreptați spre 
împărat în jurământul de credinţă şi aşteptarea darurilor 
indică o mişcare hotărâtă. prin capul şi brațul ridicat în 
aclamarea împăratului. artistul reuşind să confere ges- 
turilor uniforme o oarecare variaţie. O oarecare poziţie 
de excepţie o constituie două grupuri de câte patru figuri 
fiecare. plasate în colțurile superioare; ele nu participă la 
aclamare, fiecare constituind în sine o compoziţie sime- 
trică şi aflându-se într-un raport de strictă corespondenţă 
reciprocă, prin care sunt din nou aduse, în ultimă 
instanţă, în dependență faţă de figura centrală imperială 
Dacă ansamblul se înfăţişează proiectat cu o chinui- 
toare precizie în plan, figurile individuale dezvăluie în 
schimb. ca părţi ale ansamblului. aceeaşi tendinţă deci- 
sivă de izolare spaţială în cadrul planului comun 
Figurile sunt adânc profilate în contururi. neraportân- 
du-se astfel nicăieri vizibil la planul fundamental: în partea 
superioară sunt ordonate două şiruri consecutive, la fel 








de izolate între ele. Acesta este punctul decisiv, în care 
relieful constatinian se diferențiază de cel antic oriental 
şi de cel clasic: legea imuabilă a oricărui relief. încă din 
epoca imperială timpurie, consta în menţinerea unui 
port tactil evident între figuri şi fondul bidimensional. 
fie nemijlocit, fie prin intermediul unor figuri interme- 





diare. Suprafata comună îşi pierde aici corelarea tactilă de 
altădată. dispersându-se într-o serie de figuri luminoase 
ai umbre spaţiale întunecate. evocând un efect pictural în 
constanta lor alternanță. Acesta din urmă este ca întot- 


deauna cel al unei suprafaţe simetric ordonată: acum nu 


ai este însă o suprafaţă tactilă deplin desfăşurată sau 


loar ușor alterată de semiumbre. ci una optică, asemenea 





celei în care toate obiectele se înfăţişează ochiului în 


depărtare. Intre primul plan vizibl al figurilor şi planul 





a 
general s-a infiltrat o zonă spațială liberă, asemenea unei 





uşe: adâncă doar atât cât este necesar ca figurile să 
umple spațiul şi să se miște liber în el, determinându-l 
astfel în continuare o apariție pe cât posibil apropiată d 








supralață 

Un raport similar celui dintre relief ca întreg şi figuri 
ca elemente componente trebuie să existe între figura 
individuală ca întreg şi părțile sale (fie membre 


descoperite, fie veşmânt). O centralizare severă era posi- 





bilă în cel mai înalt grad la figura centrală: la celelalte 
putea D doar aproximativă. exprimată prin contururile 
simple. drepte. nearticulate şi aritmice, deci rigide dar 
clare, ale figurilor întinse. strivite pe suprafaţă 
Elementele individuale ale figurilor sunt dimpotrivă izo- 
late reciproc prin brazde puternic umbrite. exprimate vi- 
zibil indeosebi în tratarea părului şi în draperie. Asemenea 
figurilor faţă de ansamblu. membrele şi veşmintele nu se 
află într-un raport tactil cu figurile. ci într-unul de izolare 









optică. Figurile individuale se dezvăluie drept corpuri 


cubice ce umplu spaţiul. necesitând ca atare un spaţiu 


inconjurător, deci umbre complementare de contur: 


iceasta nu semnifică recunoaşterea spațiului liber ca | 





tor artistic autonom îndreptățit alături de elementi 


materiale (figurile). ceea ce rezultă din însăşi stăruința cu 





care figurile au fost aglomerate într-un unic plan comun 
şi cu care umbrele spaţiale despărțitoare au fost limitate 
la un minim necesar 

Analiza reliefului constantinian oferă astfel dovada 
deplină că sculptura în relief a urmat la începutul epocii 
romane târzii exact aceleaşi legi identificate care au 
dominat dezvoltarea arhitecturii timpului. |...] 

Aprecierea estetică a reliefurilor constantiniene nu a 
cunoscut până acum o divergență de opinii, căci toate 
erau de acord că ele reprezintă dovada irefutabilă a deca- 
dente profunde atinse de arta antică. Cele mai indul- 
gente afirmau circumstanța atenuantă a grabei cu care 
arcul lui Constantin a trebuit înălțat. grabă vizibilă şi în 
folosirea unor fragmente vechi disparate la reliefurile 
individuale. Reprezentanţii convinşi ai acestei opinii vor 
fi probabil surprinşi să remarce la o operă calomniată 
principii stilistice absolut precise şi pozitive. Aceste 
principii nu mai sunt cele ale artei clasice: deoarece însă 
până acum aprecierea respectivului relief s-a făcut după 
criteriile artei antice, judecata de valoare. în mod firesi 
îl desconsidera. Sarcina noastră va fi de a evidenția dif 
rența existentă între cele două principii stilistice în esența 
lor intimă: deocamdată o vom afirma doar în trăsăturile 
sale cele mai generale. exterioare. S-a considerat mereu 
că relieful constantinian a renunțat tocmai le ceea ce era 
specific reliefului clasic şi anume frumosul animat 
Figurile ar fi pe de o parte urâte. iar pe de alta greoaie şi 
rigide. Părea astfel îndreptăţit să De considerate dacă nu 
opere ieşite din mâinile barbarilor. cel puţin opere rea- 
lizate de meşteri barbarizaţi. Cât despre frumuseţe. 
lipseşte indeosebi cea proporţională. care îşi echilibrează 
fiecare parte în dimensiune şi mişcare în funcţie de 
partea învecinată şi de ansamblu: ne întâmpină însă un 
alt tip de Frumuseţe, exprimată în compozitia cea mal 
sever simetrică, pe care o putem defini drept cristalină. 
pentru că figurează cea dintâi şi veşnică lege formală a 
materiei neînsuflețite, fiind cea mai apropiată de fru- 
muscţea absolută (individualitate materială) ce poate fi 
doar imaginată, Barbarii ar fi redat legea frumuseţii pro- 
porționale, moştenită din arta clasică, în formule confuze 
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şi grosolane: autorii reliefurilor constantiniene au 
înlocuit-o cu alta. dezvăluind astfel o voinţă artistică 
autonomă. Această fnimuseţe profund legică nu era însă 
însuflețită. Pe de altă parte, figurile acestor reliefuri nu 
sunt lipsite de vivacitate: ea nu constă însă în modelarea 
tactilă a articulaţiilor şi în nici un caz în modelarea tac- 
tilă proprie unei viziuni normale. a nudului şi draperiilor, 
ci în alternanța vivace dintre luminos şi întunecat. al 
cărei efect apare la o vedere depărtată. Vivacitatea este 
deci prezentă, extremă chiar ( este suficientă observarea 
tratării neregulate, spontane, a faldurilor veşmintelor), 
deoarece se sprijină pe un efect momentan, optic, dar lip- 
sită de frumuseţe (după concepția clasică, întemeiată pe 
modelarea tactilă în semiumbre). Rezultă din aceste 
notații sumare, generale, că cele două țeluri proprii 
artelor plastice frumuseţea şi adevărul au fost 
urmărite şi realizate cu adevărat în reliefurile constanti- 
niene, la fel ca în arta clasică; în vreme ce în cea din 
urmă erau îmbinate într-un echilibru armonios (frumosul 
animat), ele sunt acum din nou separate în extreme: pe de 
o parte frumuseţea legică supremă în forma cea mai se- 
veră a cristalinismului, iar pe de altă parte adevărul vieții 
în forma extremă a efectului momentan optic. 

Judecata dispreţuitoare a valorii artistice a reliefurilor 
constantiniene nu ar D putut fi atît de unanimă dacă ar fi 
rezultat doar din perspectiva antichităţii clasice, fără a se 
întemeia şi pe înclinația gustului propriu modern. [...] Va 
trebui mai întâi stabilit ce anume apare spectatorului 
modern respingător la reliefurile analizate, atunci când le 
priveşte şi le compară constant cu operele clasice. Pe de 
o parte este intenționalitatea compoziţiei simetrice, legi- 
tatea rigidă cristalină, ce pare chiar şi în scenele de cere- 
monial prea solemnă şi prea lipsită de viaţă: apoi dispro- 
porția figurilor care descresc treptat în înălțime începând 
din centru — cu imaginea imperială — până la cele două 
colțuri. Acestea pot fi în esență înțelese, deoarece 
recunoaştem urmărirea strictă a unei legi şi aceasta însăşi 
este de natură să creeze efectul dorit de unitate. Ceea ce 
ne apare ca nerafinat şi neartistic se referă mai degrabă la 
relaţia figurilor cu spaţiul: atât contururile figurilor în 
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ansamblu apar dure şi lipsite de viaţă. cât şi modelarea 
părților: mâini, capete, faldurile veşmintelor. 

Am observat mai sus că această înclinaţie nu s-a 
datorat delăsării şi barbariei, ci unei intenţii artistice po- 
zitive a artiştilor constantinieni, de a izola spaţial strict 
figurile şi elementele figurilor unele faţă de altele şi în 
acelaşi timp de a crea efectul optic al alternanței optice 
de luminos şi întunecat. Faptul că rezultatul acestei ten- 
dinţe prezente în reliefuri nu îl mulţumeşte pe spectatorul 
modern, devine cu atât mai ambiguu, cu cât arta modernă, 
ca Şi cea romană târzie, se bazează pe viziunea optică şi 
anume pe efectul pictural fugitiv. Voința artistică con- 
stantiniană pare ca atare identică cu cea modernă: şi 
totuşi operele sale evocă contrariul satisfacției artistice! 
Elementul respingător pentru gustul modern constă 
exclusiv în raportul observat cu spaţiul. care desparte 
strict formele unele de altele, în loc să le unifice între ele, 
aşa cum doreşte în general arta modernă. Figurile. ca şi 
părţile lor se despart clar de spaţiu. în timp ce noi am dori 
confluenţa lor cu mediul. absorbţia lor în spaţiul atmos 
feric. Arta constantiniană tinde, aşa cum făcuse întreaga 
antichitate, în continuare către forma individuală pur 
materială; dorind să delimiteze această formă şi in 
adincime, ea are nevoie de spaţiu; în timp ce foloseşte 
aceleaşi mijloace artistice ca ale noastre. dar îndreptate 
în scopuri fundamental diferite, dezvăluie pe deplin dis- 
tanţa ce separă voinţa artistică romană târzie şi în gene- 
ral orice voinţă artistică antică de cea modernă. Şi noi 
folosim contrastul dintre luminos şi întunecat într-un 
sens pictural; valorile picturale constituie acum 
esenţialul. subordonând şi unificând toate formele corpo- 
rale figurate, în timp ce în arta antică aveau doar funcţia 
secundară, auxiliară de separare a formelor individuale 
materiale, ce reprezenta şi atunci esenţialul. Din per- 
spectiva subiectivă a gustului modern este perfect jus- 
tificată considerarea reliefurilor constantiniene ca lipsite 
de rafinament: nu mai puţin indubitabilă este, din per- 
spectiva la fel de subiectivă a antichităţii clasice, 
definirea evoluţiei reprezentate de aceste reliefuri sub 
semnul decadenţei. Istoricul de artă însă. având obiectivi- 
tatea drept teză fundamentală. va fi obligat să recunoască 
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în viitor că arta constantiniană (şi cea romană târzie în 
special) a constituit. prin viziunea picturală a formelor 
individuale percepute în absoluta unitate spaţială, ultima 
etapă a artei antice, de tranziţie necesară, care a deschis 
calea unei noi viziuni, de echilibru între obiecte şi spațiu. 
prin intermediul căreia a fost eliberată reconsiderarea, 
deşi la început forţată. a spaţiului ca atare. Cine vede în 
bazilica paleocreştină şi în arta spaţială bizantină ele- 
mentele inevitabile de legătură dintre arhitectura antică 
ostilă spațiului şi cea modernă. cultivând spaţiul, va tre- 
bui să recunoască aceeaşi semnificaţie mediatoare şi în 
arta reliefului roman târziu (de asemenea şi în pictură 
aşa cum se va afirma cu anticipație). 

Analiza de mai sus a dezvăluit principiile fundamen- 
tale ale voinţei artistice ce domină, la începutul epocii lui 
Constantin cel Mare, arta reliefului. Valabilitatea acelo- 
raşi legi poate fi extinsă la sculptura în ronde bosse, iar 
rezultatul câştigat din cercetarea reliefului poate fi reven- 
dicat pentru întreaga sculptură de la începutul secolului 
al IV-lea: o dovadă precisă nu există, datorită absenței 
totale a unor sculpturi datate cu certitudine în jur de 315 
d. Ch. Există o sene de statui şi portrete, care pot fi 
atribuite cu mare probabilitate împăratului Constantin şi 





fiilor săi. şi a căror analiză, aţa cum se va vedea. coincide 
complet cu cea de mai sus: fiind însă simple presupuneri 
oricât de întemetiate. pe care se sprijină orice referire. ne 
vom mulţumi pentru început cu rezultatele oferite de 
reliefurile arcului de triumf. a căror datare este certă 

Având în vedere premisa evolutivă sigură stabilită cel 
puţin pentru arta reliefului din epoca romană târzie. 
sarcina viitoare va consta în urmărirea evoluţiei în întrea- 
ga epocă romană târzie, în măsura în care o permit mo- 
numentele existente. [...] 


Fragmente despre arta romană imperială 
timpurie, de la Augustus până la Antonini 


După explicaţiile lui F. Wickhoff, care a oferit în Geneza 
de la Viena prima imagine a adevăratului spirit al acestei 





perioade artistice, specificul ei ar consta în redarea 
obiectelor în arta plastică pe baza unei viziuni optice. 
Se renunţă la redarea nemijlocită pentru spectator a 
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ăturii tactile dintre elementele planului prin reliefările 





realizate în semi-umbre, dar strict bidimensionale, artis- 
tul mulţumindu-se să marcheze pentru privitor existența 
reliefărilor prin adincirea umbrelor. Nu mai este posibilă 
vederea umbrei în plan; nu mai percepem suprafeţe tac- 
tle semiumbrite, ci imagini umbrite întunecate (pic- 
turale), sugerând privitorului mai întâi un efect pur optic 
prezența suportului tactil (reliefare concret-tactilă) 





neconstituindu-se decât prin intermediul experienţei 
(reflecţie) 

Tranzitia de la viziunea tactilă la cea optică a deter- 
minat două consecințe: 1. decadenţa reliefului: în opozi- 
(ie cu tendinţa de dezvoltare a modelajului în înălţime ce 
marchează evoluţia de la relieful egiptean la cel roman 
imperial din epoca lui Augustus. acesta prezintă acum 
tendinţa contrarie, atingând în arta romană târzie maxima 
aplatizare; este unul dintre acele pertinente argument 
pentru raportarea genetică a artei romane târzii la anti 
chitatea precedentă; 2. îngustarea umbrei (corespunză 
toare diminuării înălţimii reliefărilor). care a atins în 
final. tot în arta romană târzie (reliefurile lui Constantin) 
o dată cu reducerea la linear, limita evoluţiei sale posi- 
bile! 

Um alt merit al lui Wickhoff a fost acela de a fi evi- 
denţiat pentru prima dată raportul de înrudire dintre arta 
epocii imperiale romane timpurii şi arta modernă graţie 
viziunii optice. Cunoaşterea — pe de altă parte — a dife- 
renței ce separă cele două moduri artistice este menită a 
evidenția voinţa artistică specifică Imperiului roman tim- 
puriu. Sculptorul modern concepe imaginea optică a 
formei individuale în spaţiul liber, subliniind astfel 
reliefările prin cezuri mai mult sau mai puţin profund 
umbrite ale suprafeţei luminoase. Nu toate reliefările 
formei individuale în spaţiul liber se evidenţiază con- 
comitent prin umbre. Este mai mult un rezultat al rapor- 
tului formei individuale cu spaţiul şi mai precis cu 


însuşirea sa artistică supremă: lumina, pe de o parte 
absorbţia în lumină a unei părţi a reliefărilor, pierdute în 
planul luminos învecinat — apare astfel efectul unui plan 
iluzoriu. optic (aparent, în realitate prin adincime), opus 
celui tactil (concret. absolut bidimensional) —, iar pe de 
altă parte în marcarea prin umbre cu atât mai puternice < 
restului reliefărilor. Consecințele raportului dintre forma 
individuală şi spaţiul liber sunt analizate acum de crea- 
torul modern. în vreme ce artistul roman de la începutul 
imperiului le-a ignorat cu desăvârşire. Pentru acesta din 
urmă era vorba numai de forma individuală pentru sine, 
independentă de spaţiul liber înconjurător, care nu a con- 
stituit pentru antichitatea clasică un factor artistic. 
Foloseşte umbrele pretutindeni unde modelul natural al 
formei individuale (ca figura umană) indica o reliefare 
tactilă. Selecţia operată în nesfârşitele reliefări avea drept 
criteriu nu lumina răspândită în spaţiul liber, ci mai întâi 
însemnătatea relefărilor individuale în scopul izolării 
cubic-spaţiale, iar apoi necesitatea unei alternanțe cât 
mai strict ritmice între luminos şi întunecat. Un exemplu 
din pictură va fi cel mai potrivit poate să ilustreze cele 
afirmate. Efectul imaginii unui cap pictat din epoca 
imperială romană este de neşters. Fruntea şi obrajii sunt 
de obicei luminate. adânciturile dintre sprâncene, nas şi 
obraji sunt acoperite de umbră, din care ochii ies în evi- 
denţă vii, strălucitori. Caracteristic este că acest fel de 
tratare a luminii şi umbrei la capete se repetă continuu în 
exact aceeaşi manieră: rezultă că nu era condiţionată — ca 
azi — de lumina spaţială momentană. tranzitorie, ci de 
strădania de a figura capetele singulare şi părțile lor în 
forme individuale cât mai închise şi într-o lumină dis- 
pusă ritmic. Acelaşi caracter de mască este specific şi 
celebrelor portrete în encaustică descoperite în Egipt: 
tratarea amplă, plină de virtuozitate, le insuflă viaţă. dar 
o viaţă specială, lipsită de corecta corelaţie a exteriorului şi 
cu exteriorul şi ca atare de condiţia esenţială a unui efect 
artistic complet în sens modern. dar care a exercitat cu 
atât mai mult un efect precis asupra spectatorului antic 
Carenţa esenţială a picturii imperiale romane în 








raport cu cea modernă a fost identificată de Wickhoff în 
raportarea ei la perspectiva lineară şi la reflexe. Ambele 
sunt analizate. dar incomplet, limitate la formele indivi- 
duale, şi chiar, la părţi ale acestora în sine. Perspectiva 
lineară nu cuprinde niciodată toate obiectele în spaţiul 
imaginii dintr-o perspectivă unificatoare, refelexele nu 
se revarsă niciodată asupra tuturor obiectelor dintr-o 
sursă unitară de lumină şi culoare. Artistul antic conce- 
pea formele individuale fiecare pentru sine în reliefarea 
spaţială pe un suport ideal egal, nu dispuse într-un spațiu 
comun, infinit. Este însă incorectă explicarea celor două 
lipsuri menţionate (din punctul modern de vedere) prin 
capacitatea insuficientă a artiştilor antici. Chiar dacă ar fi 
cunoscut exact legile perspectivei lineare, stabilite de 
matematica modernă, tot nu le-ar fi folosit şi cu atât mai 
puţin într-o viziune optică. Perspectiva lineară s-a inven- 
tat în arta modernă într-o fază tactilă a acesteia (în se- 
colul al XV-lea). Artiştii antici nu puteau dori unitatea 
spaţială perspectivală. deoarece nu le putea oferi unitatea 
artistică, pe care o căutau, ca întotdeauna. în ritmul li 
niilor în plan, asociat treptat în epoca imperială romană 
cu ritmul de lumină şi umbră. 

Ceea ce diferenţiază viziunea optică a artei din 
Imperiul roman timpuriu de cea nu mai puţin optică a 
artei moderne este limitarea ei la scopul general-antic al 
conceperii formei individuale în afara spațiului. Aşa se 
explică nenumăratele trăsături comune dintre arta poste- 
rioară epocii lui Augustus şi cea anterioară acesteia din 
urmă. În primul rând caracterul general. tipic formelor 
imperiale romane. care par individualizate exclusiv în 
comparație cu cele clasice, în vreme ce faţă de cele mo- 
derne afirmă încă o viaţă ideală platonică. Mai presus de 
orice însă supremaţia continuă a compoziţiei bidimen- 
sionale ca principiu artistic unificator suprem. Această 
înțelegere este îngreunată la anumite reliefuri prin faptul 
că figurile sunt în asemenea măsură aglomerate în primul 
plan încât într-adevăr pot evoca efectul unei compoziţii 
spaţiale în sens modern. Aglomerarea nu are însă altă 
rațiune decât cea pur artistică, de a integra figurile din 
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im-plan într-o legătură bidimensională plauzibilă cu 
fundalul. Căci primul plan şi fundalul sunt încă absolut 
divergente spaţial. fără a se putea aprecia distanţa dintre 
ele. Sarcina unificării constă în esenţă tot în compoziţia 


Si 


bidimensională. Aceasta nu mai este însă centralizată în 
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ansamblu şi contrapostică în detaliu, ca cea a epocii cla 
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sice, ci se apropie, din cauza fundalului. din nou de tei 
dinta unei izolăn stricte. bidimensionale, aşa cum se 





remarcă la friza de la Pergam. In locul diagonalelor rea- 
par verticale şi orizontale. In primul plan figurile sunt 
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înfăţişate în picioare — stând sau păşind — vertical unel 
lângă altele într-un repaus moderat, în care diagonalele 
apar doar ca elemente de cezură stimulante şi ocazionale; 
împreună figurează o masă unică, delimitată în înălțime 
(ca şi la sol) printr-o linie orizontală. Aceeaşi combinație 


de verticale şi orizontale este şi mai eficientă în fundal. 


pentru care sunt de obicei alese clădiri. Pentru a ne 


convinge definitiv că acest aranjament, ce corespunde 





aparent unui fragment din natură. a fost ales din rațiunile 
pur artistice ale compoziţiei bidimensionale. este sufi- 
cientă comparaţia cu reliefurile unde autorul s-a străduit 














într-adevăr. în ce priveşte conţinutul materializat. să 


o 
redea acțiunea figurilor într-o succesiune spaţială. cum 





este cazul în nenumărate scene al columnei lui Traian 





succesiunea figurilor se transformă imediat în supra- 
punere. Devine superfluă orice dovadă suplimentară că 
această aparentă succesiune urmăreşte exclusiv izolarea 
spaţială a figurilor din prim-plan în suprafaţă şi nu com- 
poziția mai multor figuri în spaţiul liber. Comparaţia ti- 
nutei rigide a personajelor luptătoare de pe columna lui 
Traian cu scenele de bătălie clasice, animate de un accen- 
tuat contraposto (sarcofagul lui Alexandru). dezvăluie 
insistent pe de o parte supremaţia continuă a compoziţiei 
bidimensionale. iar pe de alta. transformarea săvârşită 
între timp în cadrul principiului fundamental comun 
Semnificaţia principială a punctului atins aici în arta 
antică se va justifica atunci când ne vom referi la acel 
monument care a fost de curând considerat ca pandani 
nemijlocit al impresionismului modern: relieful arcului 
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lui Titus de la Roma înfățişând purtătorii de ofrande 
Caracteristica sensibilă şi însuflețită formulată de 
Wickhoff va fi desigur, în majoritatea trăsăturilor sale 
indreptăţită: concepția sa principială asupra treptei evo- 
lutive reprezentate trebuie însă amendată, deoarece altfel 
întreaga dezvoltare ulterioară postantică ar fi cu totul 
neinteligibilă. Wickhoff identifică unitatea artistică a 
acestui relief numai în compoziţia spaţială; adăugând că 
o ..respiraţic” asemănătoare — adică spaţialitatea liberă 
între figuri — reapare abia în Torcătoarele Imi Velázquez; 
presupunând apoi că relieful ce acoperă doar jumătatea 
arcului a fost întregit în cealaltă jumătate cu pictură, pre- 
misa este că artistul a avut ca intenție nu compoziţia cu 
figuri individuale, ci compoziţia spaţială populată de fi- 
guri. un fragment de univers. motivul nemaifiind 
suprafața statică tactilă ideală. din care izvoresc formele 
individuale spaţial-dinamice, ci schiţarea (optică) a 
spațiului atmosferic. Trebuie să admitem că acest relief 
mai mult decât oricare altul din acea epocă. duce specta- 
torul modern în ispita de a vedea întrupat în el propria sa 
voinţă artistică. Aceasta se datorează în principal dimen- 
Siunii relativ mari a planului fundamental de deasupra 
figurilor. într-o perioadă artistică în care acesta era în 
general scurt şi înălțat deasupra fundalului masiv şi 
întins cu atât cât era necesar pentru liniştirea spectatoru- 
lui antic, care dorea şi acum să fie condus. în ultimă 
instanță, la suprafaţa fundamentală statică. bidimensio- 
nală. Fundalul înalt era condiţionat în relieful amintit de 
obiectele capturate (de cult) desfăşurate pe înălțime. pur- 
tate pe umerii personajelor, pe care spectatorul modern 
pare a le vedea doar aparent plutind în spaţiul atmosferic 
liber. În opoziţie cu această concepţie se pot evidenția 
anumite aspecte ce atestă caracterul general antic al 
reliefului de pe arcul lui Titus: figurile apar mai întâi de 
toate. dincolo de umbrele ce le separă. atât de înghesuite 
unele într-altele. încât intenţia artistică trebuie să fi fost 
încă îndrept 


tă în egală măsură spre unificare ca şi spre 
separarea planurilor învecinate. Faptul că unitatea artis- 
lă şi în acest caz în compoziția planimetrică şi nu 
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în cea spaţială. rezultă nu atât din absenţa oricărui fun- 
dal, cât mai degrabă din separarea masei de figuri în trei 
grupe. fiecare dintre acestea fiind dominată de orizonta- 
la capetelor proeminente şi părând astfel centralizată: 
dacă relieful ni s-ar fi păstrat într-o stare mai puţin alte- 
rată, raporturile lineare intersectate în verticale şi orizon- 
tale dintre figurile individuale ar fi apărut probabil cu şi 
mai mare claritate. Limita antică se dezvăluie însă cu 
absolută evidenţă în relația spaţială dintre purtători şi 
arcul sub care urmează a păşi: după perspectiva din care 
sunt deopotrivă înfăţişate, purtătorii ar trebui să treacă pe 
lingă arc (mult prea mic proporţional) sau chiar să se 
lovească de zidurile sale!l. Ar fi însă incorect să se caute 
aici o insuficiență a meşterului; căci acesta nu s-a gândit 
să transforme relaţia spaţială dintre purtători şi arc în 
obiect al măiestriei sale artistice, considerând-o mai mult 
o piedică supărătoare pentru compoziţia bidimensională 
Aşa ceva nu s-a petrecut nicicând în arta antică, iar în cea 
modernă apare pentru prima dată nu în epoca lui 
Velázquez, ci mai devreme, în secolul lui Ghiberti şi 
Donatello. în ciuda tratării tactile a formei individuale de 
către aceşti quattrocentişti. Dacă relieful cu pricina ar 
semnifica deja un fragment al infinitului, atunci este 
vorba de suprafaţa infinită (corespunzătoare înclinaţici 
dominante din epocă pentru reprezentările ciclice) şi nu 
de spaţiul infinit: în sens strict, nu se poate susține nici 
măcar atât, deoarece ţinta purtătorilor figuraţi în plan este 
figurată într-o manieră certă şi finită de arcul portii. |...] 


[...] Cine vede în opera de artă nu o jucărie exterioară 
aleatorie. ci expresia necesară a unei anumite voințe 
estetice. trebuie să accepte, într-o epocă atât de diver- 
gentă reprezentată în voinţa etică prin păgânism şi 
creştinism!2. şi în creaţia artistică apariţii adesea diferite, 
aparent chiar opuse. Toate simptomele demonstrează 
într-adevăr că arta plastică a secolului al IV-lea nu 
dezvăluie un caracter strict unitar. reunind dimpotrivă 
trăsături extrem de diferite invechite şi aparținind 
viitorului. Până în epoca lui Teodosius trebuie să ne 





aşteptăm să găsim opere pe care am fi tentaţi să le 
atribuim, din pricina caracterului stilistic, unei perioade 
hotăritor păgâne, deci preconstantiniene. O cunoaştere 
clară a căii de evoluţie a reliefului în veacul al IV-lea 
întâmpină din aceste motive cele mai mari dificultăți. la 
care se adaugă pe de altă parte absenţa aproape completă 
a monumentelor datate. Cu excepţia monedelor, care 
oferă o imagine evolutivă certă, dar insuficientă pentru 
cercetările aprofundate, rămân câteva sarcofage, dintre 
care unul singur are o datare în inscripţie, fiind însă dis- 
cutabil dacă nu a fost realizat mai devreme decit în anul, 
menţionat în inscripție, al morţii defunctului. Se consi- 
deră că datarea sarcofagului din porfir provenit de la Santa 
Constanza, aflat la Sala a croce graeca de la Vatican şi 
care conform tradiţiei a adăpostit odinioară rămăşiţele 
Constantinei, fiica lui Constantin cel Mare. poate fi 
aproximativ contemporană cu data morţii acesteia (354 
d. Ch.). Apar aici trăsături fundamental noi. caracteris- 
tice pentru stilul roman târziu: nu există deci nici un 
motiv pentru a presupune că în acest caz a fost folosit un 
sarcofag mai vechi. posibilitate ce nu trebuie niciodată 
ignorată în epoca constantiniană 

În primul rând, din perspectivă iconografică. este sur- 
prinzătoare particularitatea că elementele figurative nu 
apar. ca în aproape toate sarcofagele creştine şi păgâne 
din epocile anterioare, în mari compoziţii închise, având 
un caracter mai degrabă uşor simbolic (amoraşi culegând 
via şi pregătind vinul) şi aproape contopindu-se cu ele- 
mentele decorative (vrejurile de acant, de viță şi fructe) 

Efectul artistic stăpâneşte complet noul raport cu 
planul şi spaţiul — atât de diferit de cel din epoca impe- 
rială mijlocie —, exprimat într-o aparentă reinstaurare a 
suprafeței fundamentale. fără ca figurile să fie delimitate 
de contururi gravate. Este un raport nu atât nou, cât mai 
degrabă străvechi, ce a dominat întreaga antichitate tim- 
Dune, reluat, după cum pare la prima vedere. [...] 

Figurile sunt proiectate într-o largă vedere planime- 
incă. legăturile dintre părțile individuale (în special 
membrele) sunt lipsite de tratarea tactilă a unei viziuni 
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apropiate. ceea ce evocă spectatorului modern impresia 
de exacerbare. neînsuflețire şi brutalitate: părul schițat şi 
totuşi amănunţit detaliat (o contradicție tipic romană 
târzie). pupilele desenate în incizii rotunde rigide: este 
prezent şi contrastul dintre luminos şi întunecat, dar nu 
prin sfredelirea fără efect la porfirul întunecat (umbra). ci 
dimpotrivă prin polisarea plină de strălucire a suprafeţei. 
care atrage lumina. De la vasul de mari dimensiuni până 
la cea mai măruntă floare, fiecare element este delimitat 
de contururi clare şi puternice, neaniculate şi masive; 
vrejurile figurează protuberanțe voluminoase. de care 
sunt prinse superficial ghimpii mărunți, dar meticulos 


conturaţi ai frunzelor de acant. Dacă în decorația ante- 


rioară vrejul era figurat prin frunze răsucite. aici este 





transformat în element decorativ primordial de care sunt 
ataşate. doar ca detaliu, frunzele zimţate. Aceeaşi ten- 
dinţă. izvorâtă dintr-un contrast intern, către o masivitate 
ingroşată în ansamblu şi o tratare detaliată delicată se 
descilrează la păunii neinsuflețiți în masă, dar migălos 
neteziti în suprafaţă. la miel. la coroanele de lauri 
schematic detaliate ale capacului 


In ce priveşte compoziţia figurilor, aceasta este în 





general unitar simetrică constituindu-se astfel ca o com- 
poziţie planimetrică: este totuşi surprinzător că vrejurile 
mai mici ale celor trei mari infăşurări de acant de pe latu- 
ră lungă nu se mai ramifică într-o linie perfect circulară, 
ca în epoca clasică. îmbinându-se într-un unghi aprecia- 
bil mai dur. Şi aici se va invoca imediat motivul bar- 
bariei:. cum aceeaşi caracteristică se regăseşte in 
nenumărate alte monumente romane târzii (a se compara 
de pildă cu imaginea vrejurilor de pe monumentul de la 
Adamclisi), se impune concluzia că este vorba de o 
renunțare conştientă. intenționată la forma circulară 
pură. Intenţia desluşită nu a putut fi decit întreruperea 
legăturii interne dintre vrejul-mamă şi vrejul-incă. aşa 
cum era exprimată în înfăşurarea circulară totodată 





necesar-naturală a meandrului antic. Dacă această 
intenție este pusă sub semnul îndoielii în privința 


romanilor din epoca târzie. ea va trebui însă recunoscută 
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in cazul chinezilor, ale căror meandre se realizează după 
aceeaşi schemă plată. lipsită de orice avânt. Desfăşurarea 
greoaie, lipsită de orice mişcare internă a meandrului. îşi 
pierde însă caracterul nenatural şi barbar de îndată ce se 
identifică în el expresia unei tendințe fundamentale. 
observată explicit încă din epoca imperială medie. a 
voinței artistice antice târzii: neglijarea conştientă a 
raporturilor bidimensionale ce unifică reciproc ele- 
mentele, conform tendinței esenţiale de izolare cubic-spa- 
tială totală a formei individuale 

Analizarea tratării detaliate a motivelor de pe sar- 
cofagul Constantinei nu dezvăluie nicăieri îndepărtarea 


de linia dreaptă a evoluţiei anterioare. ci mai degrabă 
continuarea sa conştientă. Această constatare se poate 
extinde şi la amănunte; vom aminti aici doar că cior- 
chinii plaţi se regăsesc în decorația palatului lui 
Dioclețian de la Split, asemeni capetelor de pe capac 
masiv-ovale cu privirea fixă. Există oare adiacent o 
revenire la concepţia antică despre relief? Aparent, pare 
a fi o imposibilitate: într-adevăr relieful este conceput tot 
atât de puţin în sens clasic, ca şi în cel antic egiptean al 
aplatizăni figurilor. Figurile nu sunt însă nici plasate 
într-o sferă spaţială liberă (nişă) în faţa peretelui. nici 
învăluite la periferie de o brazdă umbrită. ci se înalță 
nemijlocit din planul fundamental bidimensional. Prima 
privire trezeşte în spectator impresia instinctivă de a se 
mai afla încă în prezenţa concepției antice despre relief 
Figurile nu se nasc dintr-o materialitate ideală. înălțân- 
du-se într-o imagine din trei sferturi, ci sunt aparent lipite de 
fond. Fondul nu mai constă aici în complementul artistic 
al formei, cu rolul de a o evidenția. ci într-un element 
străin acesteia. infiltrându-se autonom printre figuri 
Altfel spus: fondul s-a transformat în spaţiu. Se ajunge 
asttel la consecința ultimă la care aspira evoluţia 
incepând din epoca elenistică. în contextul în care 
respectarea concepţiei antice orientale şi clasice era fun- 
damental incompatibilă cu o viziune optică de durată. În 
perioada imperială timpurie aceasta a fost posibilă prin 
considerabila menţinere a viziunii tactile: până târziu. la 
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sfârşitul epocii imperiale medii, s-a mai putut salva un 
rest ideal al planului fundamental prin delimitarea artifi- 
cială a figurilor cu o zonă spaţială liniară. Dar şi aceasta 
este acum înlăturată: fondul este spațiu gol. din care apar 
formele individuale într-o spaţialitate totală. izolată. Era 
astfel deschisă calea evoluţiei viitoare, având în centru 
spaţiul universal drept criteriu decisiv şi element unifica- 
tor. Romanii din epoca târzie şi urmaşii lor nemijlociţi. 
bizantinii, nu au urmat acest nou drum: pentru ei forma 
individuală rămâne. ca şi înainte, elementul fundamen- 
(al, scopul oricărei creații artistice plastice şi substratul 
oricărei unităţi şi implicit al oricărui efect salvator în 
operă, în măsura în care mai era căutat în apariția mate- 
rială. Planul fundamental nu mai este tactil. ci optic; el 
avea semnificaţia unui spaţiu ideal. ce era văzut nu atât 
ca individual şi aleatoriu-momentan, cât era conceput 
obiectiv. concretizat în recursul, atât de caracteristic pen- 
tru arta antică târzie şi creştină timpurie, la ideile clarifi- 
catoare şi mântuitoare, 





In legătură cu aceasta se impune imediat o concluzie 
ce explică un fenomen caracteristic al epocii romane 
târzii. Este evident că tratarea fondului ca spaţiu, cu 
menţinerea figurii individuale ca obiect unic al realizării 
artistice şi centru al efectului artistic, nu putea fi obținută 
într-o măsură satisfăcătoare decât dacă relieful figura cât 
mai puţine figuri alăturate, într-o cât mai mare izolare 
coroporală. Astfel va fi rezolvată problema la sar- 
colagele de la Ravenna. Ce se petrece însă când trebuie 
reprezentat un număr mai mare de persoane într-un con- 
tact nemijlocit, adică într-o suprapunere alternativă? 
Pentru arta clasică nu ar fi constituit nici o piedică: din- 
colo de negarea esenţială a spaţiului. ea instituia totuşi 
relaţii spaţiale între figuri. constituite totodată ca relaţii 
planimetrice, prezenţa însăşi a suprafeţei ideal-matenale 
a fondului impunând privitorului transformarea relațiilor 
spaţiale în relaţii planimetrice. Un fenomen diferit se 
petrece în arta romană târzie, pentru care suprafaţa liberă 
dintre figuri nu mai este fond ci spaţiu, iar considerarea 





relaţiilor spaţiale dintre figuri ar fi trebuit să implice o 
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sporită considerare a intervalelor spațiale, în condițiile în 
care figurile individuale dețineau în continuare supre- 
mația. Arta romană târzie a evitat această consecință 
datorită faptului că pretutindeni unde trebuiau reprezen- 
tate numeroase personaje, ele apăreau în prim-plan 
intr-un şir cât mai lat, iar celelalte în şiruri dese în spate. 
obturate de cel dintâi până la capete (şi câteva alte 
detalii), fondul liber dintre ele părând astfel a fi înlăturat 

Raportul figurilor cu fondul constituie în arta romană 
târzie acea despărţire în extreme. întâlnită atât de divers 
incă din epoca imperială medie: fie fondul (spaţiul) 
copleşitor, populat de puţine figuri. fie obturarea cât mai 
masivă a fondului vizibil prin nesfârşita acoperire cu fi- 
guri. La sarcofagul Constantinei lipsea, în această pri- 
vinţă, orice dificultate. deoarece figurile (inclusiv detali- 
ile decorative) au putut fi reprezentate alăturat în 
adâncime fără relaţii spaţiale mutuale. Figurile sc află în 
raporturi reciproce planimetrice (dreapta şi stânga) 
Fiecare este pentru sine o individualitate cubic-spaţială 
perfect închisă, reliefându-se din spaţiul atmosferic 
într-o proiecţie puţin adâncă, corespunzătoare vederii 
depărtate, însă într-o evidentă tridimensionalitate 

În fața sarcofagului Constantinei există în Sala 
croce graeca un altul din acelaşi material. cu aceeaşi 
dimensiune şi configuraţie, Se spune că ar fi adăpostit 
rămăşiţele Sfintei Elena. mama lui Constantin cel Mare. 
fiind plasat în mausoleul acesteia (Torre Pignattara) din 
faţa Portei Maggiore. Este verosimil. problematic este 
însă dacă sarcofagul s-a realizat pentru Sfinta Elena, deci 
în epoca lui Constantin cel Mare 

Este evidentă absenţa oricărei conexiuni între con- 
cepția despre relief întruchipată aici şi cea figurată la 
Arcul lui Constantin sau sarcofagul Constantinei: 
relieful înalt al sarcofagului Sfintei Elena nu poate fi 
datat în prima jumătate a celui de al treilea secol 
Plăcerea cu care par să se mişte în mod liber masele 
membrelor la figuri. tendinţa de variaţie în schimbările 
de direcție, către redarea expresiei psihice în chipurile 
prizonierilorI3, toate acestea constituie elemente pe care 





arta le-a evitat intenţionat începând din secolul al III-lea 
În locul cufundării în spaţiu. este prezentă reliefarea tac- 
tilă din fond, ceea ce semnifică o reîntoarcere (de loc sur- 
prinzătoare pentru epoca lui Adrian) la elenism: în locul 
decisivei supremaţii a verticalelor şi orizontalelor, apar 
nenumărate diagonale ritmic îmbinate: chiar şi polisarea 
orfirului nu înfăţişează aici acea neliniştitoare sclipire 
de la sarcofagul Constantinei. Nimeni nu s-a întrebat ce 
semnificaţie au scenele de luptă de pe sarcofagul Sfintei 
lena; cine poate fi conducătorul de ost evidenţiat pe 
atura lungă, spre care arată semnificativ războinicul 





ngenuncheat de dedesubt. al cărui cal este purtat de 
căpăstru de un servitor? Fiind limpede că nu Constantin 
este figurat aici. nu se poate decât presupune că este 
vorba de destinatarul onginar al sarcofagului. Capul 
impodobit cu barbă este în sine un indiciu al epocii din- 
tre Adrian şi Dioclețian: în rest totul ne trimite mai 
degrabă către începutul decât către sfârşitul perioadei 
Singurul monument apropiat din punct de vedere com- 
pozițional este cel dedicat lui Antoninus şi Faustinei din 
Giardino della Pigna de la Vatican 

Folosirea porfirului nu este neobişnuită pentru acea 
epocă: vila lui Adrian demonstrează în ce măsură se 
recurgea pe atunci la pietrele dure colorate. Se mai 
adaugă şi faptul extrem de important că nici o figură nu 
ire ochii gravaţi. aşa cum era, aproape fără excepție. 
cazul la figurile contemporane (nu mitologice) începând 
cu Marc Aureliu. Numai în figurarea cailor este vizibilă 
o urmă de sfredel la pupilele relativ mari ale ochilor, ceea 
ce ne reamintește că gravarea pupilelor în secolul al II-lea 
după Christos a apărut mai întâi la busturile colosale 
(Antoninus Pius de la Muzeul Capitolin) şi la portretele 
in mărime naturală, la ochii figuraţi deci într-o dimensi- 
une mare, unde ncînsufleţirea optică a pupilelor netede tre- 
buie să fi apărut profund supărătoare. Putem identifica în 
sarcofagul Elenei o operă de pe la mijlocul veacului al 
II-lea d. Ch., destintă apoi. în deceniul al patrulea al veacului 
al IV-lea, adăpostirii rămăşiţelor mamei lui Constantii 
cel Mare. Cum se înfățişa un sarcofag din porfir realizat 





in acel secol ne arată cel al Constantinei, analizat anteri- 
or, care a preluat evident modelul configurației exte- 
rioare a sarcofagului destinat bunicii. a cărui decorație 
este însă fundamental diferită 
Mai rămâne un singur punct de clarificat: cum s-au 
putut folosi, în veacul al IV-lea. opere născute dintr-o 
voință artistică atât de diferită de cea proprie? Nu se 
ascunde aici o contradicţie în raport cu teza întregii ana- 
lize, conform căreia fiecare epocă posedă propria sa 
voinţă artistică independentă. dependentă de toate rela- 
tiile culturale contemporane? Este demonstrabil faptul că 
secolul al IV-lea a folosit, fără îndoială. opere mai vechi 
pentru propnile sale scopuri. Este suficient să amintim 
\rcul lui Constantin: apoi folosirea elementelor preluate 
din construcții mai vechi pentru bisericile creştine. dar 
mai ales spolierea masivă de statui din toate provinciile 
cel Mare la 
folosite aici la împodobirea străziloi 





imperiului, aduse de Constanti 


Constantinopol şi 
pieţelor şi clădirilor publice 

Nu este de mirare că şi în acest obicei nu s-a identifi 
cat altceva decât barbarie şi recunoaşterea propriei 
neputințe; dacă ar fi evocate ca termen de comparație 
situații moderne. frecvente până recent în Germania 


atunci ar trebui ca 


EC 


parţial în vigoare şi în zilele noastr 
şi colecţionarea modernă de antichităţi să De definită ca 
simptom barbar, sau 'ar fi obligatorie atunci instituirea 
unei judecăţi mai indulgente şi mai presus de orice 
obiective. Este drept ca o epocă ce doreşte să se inspire 


din opere figurate în maniera tactilă a unei viziuni 





apropiate să nu aibă nevoie de monumente străine aces- 





tui spirit. Cu totul alta este situația într-o perioadă ce 
concepe obiectele într-o viziune optică proprie unei ve- 
deri depărtate, căci aceasta percepe în principal ansam- 
blul, având astfel posibilitatea de a ignora detaliul tactil 
supărător. Acelaşi lucru este valabil şi pentru o epocă ce 
nu caută mulțumirea în apariţia materială. ci în conţinu- 
tul, în reprezentarea întrupată în ca: o asemenea epocă va 
percepe apariţia materială ca pură atracţie vizuală pic- 





turală, ca stimul colorat, ignorând detaliile realizării for- 
male. Ambele se reunesc doar în epoca lui Constantin cel 
Mare: atât viziunea optic-depărtată a lucrurilor, cât şi 
revendicările deopotrivă de conținut şi — în măsura e 
care apariția materială era inevitabilă — de picturalitate, 
instaurate în opera de artă. Nu există astfel nici un dubiu 
că epoca lui Constantin şi-a dezvoltat propria voinţă 
artistică; conţinutul absolut pozitiv al acesteia ar trebui 
să constituie deja o evidenţă indiscutabilă. [...] 


Dacă carrnf: le anali i ie î 
Dacă sarcofagele analizate anterior se apropie încă. 
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puncte esenţiale. de evoluţia epocii imperiale medii 
până la Constantin, cele de la Ravenna figurează o ima- 
gine fundamental diferită. Pentru a enunta esentialul: arta 
reprezentată de aceste sarcofage nu se mai străduie să 
reprezinte figurile individuale în absoluta lor spaţialitate 
cubică, eliberată de planul fundamental prin zona de 
umbră, ci presupune că spectatorul este deja conştient de 
aceasta şi proiectează figurile optic aplatizate din nou pe 
un fond larg, bidimensional. pe care l-am definit la sar- 
cofagul Constantinei ca spaţiu atmosferic liber — desigur 
ca spaţiu ideal în sine şi nu ca fragment cubic măsurabil 
dintr-un spaţiu infinit; ca şi înainte. spaţiul este determi- 
nat de figuri şi nu invers 

Ce 


npoziţia este la rândul ei în continuare cât mai 
centralizată şi totodată implicit bidimensională; cu fi- 
gurile puţin numeroase se apropie uneori de rigiditatea 
stilului heraldic” semit antic. Se remarcă desigur 
aceeaşi tendinţă întrupată în arhitectura eclezistică prin 
preferi ta pentru planul central. Această preferință am 
întâlnit-o doar în Imperiul roman greco-oriental: 
Ravenna constituie însă. începând din veacul al IV-lea, 
poarta Italiei către orientul grec 





Un exemplu semnificativ este sarcofagul lui Rinaldus 
de la domul din Ravenna. Aici apare deosebit de expli- 
cită noua semnificaţie a planului fundamental ca spaţiu 
ideal, prin introducerea imaginii norilor în registrul supe- 
nor, unde, în epoca mijlocie a imperiului se mai încerca 
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ncă să se salveze fondul reliefului ca atare În privinţa 
clor doi palmieri problema rămâne încă deschisă: dacă 
introducerea lor se datorește unui scop simbolic sau 
intenţiei artistice de indicare peisagistică intr-un spațiu 
liber. Dintre trăsăturile individuale vom menţiona urmă- 
toarele: indicarea tridimensionalităţii chiar şi la cele mai 
plate obiecte (crucea din dreapta de exemplu); contu- 
rurile masive. puternice nu numai la marginea exterioară 
a figurii întregi. ci şi în redarea planurilor componente 
individuale. ca de pildă bărbile (aici îndeosebi con- 
trastante în raport cu redarea schițată, descompusă din 
epoca mijlocie a imperiului): drapenia cu puţine falduri 
mari. modelate tactil şi nenumărate falduri mici uşor gra- 
vate: abandonarea observării corecte a raporturilor plani- 
metrice unificatoare (printre care și proporțiile), in 
favoarea semnificației de conținut a ey enimentului narat, 
exprimată explicit în mâna supradimensionată a brațului 
drept întins al lui Isus. 

Cel mai important dintre simptomele enunțate aici il 
constituie parțiala reîntoarcere de la viziunea pur optica 
la cea relativ tactilă. vizibilă în special în draperi şi 
bărbi. Ea merge în paralel cu restabilirea planului funda- 
mental, reprezentând însă la fel de puțin o intoarcere la 
concepţia fundamentală clasică: o dovadă în acest sens 
este tratarea pur optică a braţelor îngerilor. Ceea ce 
desparte acest relief timpuriu din Ravenna de cele 
romane târzii propriu-zise din veacul următor este 
respectarea relativ atentă a raporturilor esenţiale bidi- 
mensionale: personajele, de pildă. stau solid pe sol. în 
vreme ce din secolul al V-lea încolo până şi această ele- 
mentară relaţie planimetrică va fi în mare parte abando- 
nată, ele părând a pluti deasupra pământului 

Numărul sarcofagelor păstrate la Ravenna este 
departe de a fi redus, ele putând ilustra cel puţin primul 
veac al evoluţiei sculpturii romane târzii Realizarea însă 
A acestei sarcini se află abia la început. deoarece datele 
cronologice esenţiale lipsesc aproape complet. Numele 
păstrate în inscripții ale episcopilor aşezaţi în unele din- 


tre sarcofage sunt la fel de puţin utile pentru datare ca şi 
cel al lui Junius Bassus pentru respectivul sarcofag 
român. Având în vedere incertitudinea datelor de 
apariție, ne vom mulțumi în prezent la schiţarea trăsă- 
turilor fundamentale ale dezvoltării. 

Punctul de plecare al analizei îl constituie cele trei 
sarcofage din mausoleul Gallei Placidia, în care ar fi fost 
înmormântați prinţesa şi împărații Honorius şi Constantin 
al Ill-lea. Dacă tradiţia (confirmată de faptul că sar- 
cofagele au fost găsite în zilele noastre în locurile indu- 
bitabil confirmate istoric. pe care le ocupă parţial şi în 
prezent) corespunde adevărului, atunci elementul distinctiv 
exterior. iconografic al sculpturii sarcofagelor din 
Ravenna din prima jumătate a veacului al V-lea constă în 
absenţa figurii umane: reliefurile pereţilor sarcofagelor 
sunt în principal alcătuite din ornamente arhitectonice şi 
câteva simboluri. dezvăluind astfel o anumită înrudire cu 
sarcofagul constantinian: chiar şi forma concentrată a 
ansamblului, mai puţin întinsă pe lungime, este acecaşi, 
cel puţin la sarcofagul Gallei Placidia 

Aceeaşi caracteristică reprezentativă se regăseşte la o 
întreagă serie de alte sarcofage ( cu precădere la San 
Apollinare in Classe). Problema este dacă cele cu scene 
figurative sunt anterioare sau posterioare celor sus-a- 
muntite: contemporaneitatea lor este în general impro- 
babilă prin simplul argument că împăratul nu avea de ce 
să-şi refuze un drept de care se bucurau episcopii şi. aşa 
cum o demonstrează exemplele romane (Junius Bassus. 
Probus), laicii înstări 


i. Cel puţin unul dintre sarcofagele 
ravenate — aşa-numitul sarcofag Pignatta la mormântul 
lui Dante — a fost atribuit veacului al III-lea; personal. nu 


văd nici o justificare a unei date anterioare secolului al 





IV-lea; cert este însă că din punct de vedere iconografic 
şi artistic se află în strânsă legătură cu celelalte sarcofage 
cu figuri din Ravenna, iar datarea întregii grupe după 
mijlocul veacului al V-lea este cu totul improbabilă. ba 
chiar imposibilă 











TRĂSĂTURILE FUNDAMENTALE ALE 
VOINŢEI ARTISTICE ROMANE TÂRZII 


Voința artistică romană târzie are în comun cu voinţa 

artistică a întregii antichităţi anterioare pura concepere a 

formei individuale ca fenomen sensibil nemijlocit evi- 
dent material. în vreme ce arta modernă este gândită nu 
atât ca delimitare severă a fenomenelor individuale, cât 

ca unificare a lor în forme colective sau. mai mult. ca 
demonstrare a dependenţei aparentelor individualități 

Mijlocul artistic esenţial folosit de arta romană târzie, In 
acord cu întreaga antichitate, pentru a realiza scopul 
artistic amintit. a fost ritmul. Prin ritm, deci prin 
repetarea în şiruri a fenomenelor asemănătoare eră să l- 
dentiată nemijlocit şi convingător apartenența trag- 
mentelor respective unui întreg unificator: acolo unde 
apar mai multe individualități, ritmul este din nou cel 
prin care se poate figura o unitate superioară. Ritmul este 
însă indisolubil legat de suprafață pentru ca privitorul să-l 
poată percepe nemijlocit. Există un ntm al elementelor 
alăturate sau suprapuse, nu şi al celor succesive: in ulti- 
mul caz formele sau fragmentele singulare s-ar acoperi 
reciproc refuzând astfel privitorului perceperea sensibilă 
nemijlocită. Ca urmare, arta ce îşi propune redarea 
unităţilor in compoziţii ritmice este obligată să compună 
in plan, evitând adâncimea spaţială. Arta romană târzie a 


năzuit astfel. asemenea întregii arte antice, câtre 


reprezentarea formelor individuale în suprafaţă prin 
intermediul unei compoziţii ritmice 

Voința artistică romană târzie se diferenţiază însă de 
cea a perioadelor antice anterioare — cu atât mai evident, 
cu cât se distanțează, şi cu atât mai puţin, cu cât se 
apropie de acestea — prin faptul că nu s-a mai mulțumit 
să privească forma singulară în bidimensionalitatea ei. ci 
a vrut să o vadă în desăvârşirea ei spaţială tridimensio- 
nală. Devenea astfel obligatorie desprinderea formei indi- 
viduale de planul vizual (fond) şi izolarea ei de această 
suprafaţă fundamentală şi de celelalte forme individuale 
Aşa au fost eliberate nu numai formele individuale, ci şi 
intervalele de fond dintre ele, unificate anterior într-o 
suprafață de fond (plan vizual) comună: izolarea inde- 
pendentă a formei individuale a determinat emanciparea 
intervalului. înălțarea fondului până acum neutru. 
inform, la capacitatea formală artistică desăvârşită într-o 
unitate individuală. Mijlocul pentru aceasta a fost însă. 
aşa cum s-a stabilit anterior, tot ritmul. ceea ce presupune 
figurarea ritmică a intervalelor. 

Redarea în adâncime a intervalelor, asemenea 
formelor individuale, a determinat crearea unei spaţia- 
lități libere de o anumită profunzime: fără a fi vreodată 
atât de considerabilă. încât să pună în pericol ritmul 
dependent de suprafaţă. a fost totuşi suficientă pentru a 
umple intervalele astfel tratate mai mult sau mai puţin cu 
umbre întunecate, creând, împreună cu formele indivi- 
duale luminoase detaşându-se dintre ele. un ritm pictural 
colorat de lumină şi umbră. de negru şi alb. Acest ritm 
pictural. propriu în special lucrărilor romane centrale. 
dar şi celor din veacul al IV-lea (sarcofagele romane din 
capitală), rămas încă o vreme îndelungată decisiv în arhi- 
tectură şi artele decorative. apare apoi în reliefurile figu- 
rative romane târzii (sarcofagele de la Ravenna), care 
dezvăluie o nouă tendinţă de întoarcere la o concepţie 
tactilă. suficientă pentru a ceda ritmului linear o supre- 
mate absolut nelimitată. 

Niwvelarea dintre fond şi forma individuală a condus. 














în cazurile unde se urmărea totuşi evidenţierea eficientă 
a formei individuale, la compoziția de masă: un fenomen 
cu atât mai neobişnuit în cadrul artei antice, cu cât 
reprezintă evident o prefigurare a concepției moderne 
despre caracterul colectiv al formelor individuale 
aparente 

Izolarea formei individuale a influențat în egală 
măsură şi modurile de manifestare ale ritmului, care tre- 
buia conceput nu numai prin structurare şi alternare, ce 
acţionează întotdeauna unificator, ci şi prin simplificare 
şi comasare. Dacă ritmul clasic fusese unul de contrast 
(contraposto, compoziţie triunghiulară), cel roman târziu 
se caracterizează prin ordonarea uniformă (compoziţia 
tetragonală). Dizolvarea relaţiei reciproce dintre formele 
individuale a determinat reprezentarea lor obiectivă, 
eliberate pe cât posibil de raporturile momentane cu 
celelalte forme individuale. De aici rezultă trăsăturile 
artei romane târzii: direcţia de obiectivitate a reprezen- 
tării şi caracterul tipic determinat de aceasta, precum Și 
anonimitatea întotdeauna indisolubil legată de o aseme- 
nea creaţie artistică anti-individualistă 

Cunoaşterea trăsăturilor fundamentale ale artei 
romane târzii s-a realizat exclusiv prin cercetarea deta- 
liată a operelor reprezentând cele patru genuri artistice 
principale. Există însă o altă metodă neutilizată până în 
prezent. prin care se poate verifica justeţea rezultatelor 
obținute. Ea constă din cercetarea comparativă a textelor 
literare romane târzii despre caracterul voinţei şi creației 
lor artistice 

Doresc să atrag atenţia cercetătorului asupra unei 
surse ignorate până acum de istoria artei în aceeaşi 
măsură în care au fost preţuite şi cercetate sursele literare 
conținând date exterioare spaţiale şi cronologice 
Epoca ce concepea opera de artă ca produs mecanic al 
materialului. tehnicii şi scopului nemijlocit exterior nu 
putea considera opiniile scriitorilor despre voinţa artis- 
tică contemporană decât ca fantezii speculative: în ochii 
adepților concepției materialiste despre artă nu există o 
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voinţă artistică conştientă, iar ceea ce s-a afirmat asupra 
e1 în epocile anterioare nu putea fi decit eroare conştien- 
tă sau în cel mai bun caz o nesemnificativă autoamăgire. 


Cine a ajuns însă la convingerea că omenirea a intentio- 
na 


„ în epoci diferite, o redare diferită a fenomenelor sen- 
sibile prin linie şi culoare. în plan sau în spaţiu. vă accep- 


ta că opiniile gânditorilor şi savanților sunt demne de 





toată consideraţia cercetării istorice. Ni se oferă astfel o 
metodă de a verifica dacă într-adevăr concepțiile noastre, 
datorate unei imagini subiective despre intenţiile artistice 


ale unei anume perioade, sunt identice cu cele ale 


f 


reprezentanților epocii respective, — altfel spus: dacă în 
epoca respectivă s-a intenţionat în arta plastică ceca ce 


Imagınam az 


ca intenție pe baza cercetării monu- 





mentelor. Prin această concordantă se obtine în mod evi- 
dent Ag ` P e ~ 

dent adevărata probă autentică de confirmare a rezul- 
tatelor cercetării 


Material sri af i 
Materialul existent în acest scop din perioada se- 





colelor IH — V este cu deosebire cuprinzător, permițând 





cele mai detaliate argumente. Pentru antichitatea păgână 
tardivă trebuie analizați în primul rînd neoplatonicii. lar 
dintre ei mai cu seamă Plotin. Cercetarea autorilor 
creştini se dovedeşte a fi aproape la fel de fertilă. În acest 
loc trebuie schiţată nu atat pentru a o delimita. 
nemaivorbind de a o epuiza. cât mai ales ca dovadă a 
posibilităţii de realizare a sarcinii viitoare. anterior pos- 
tulate, a cercetării în istoria artei concepţia despre fru- 
mos a Sfântului Augustin în raportarea ei la arta romană 


tarz ie! K 


După Augustin frumosul pur există doar în divinitate 






pe de altă parte însă, fiecare obiect al creației naturale 
conține urme (vestigia) ale frumosului, fără a le excepla 
nici pe cele urâte Arta plastică are drept sarcină să 
aducă la o expresie accentuată prin imitarea obiectelor 
naturale (imitatio) acele urme ale frmosului!6. Între- 


barea fundamentală este ce a înțeles Aueustin prin 
„urmele” răspândite pretutindeni ale frumosului. Este 


vorba, pentru a răspunde imediat. de scopul esenţial al 
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oricărei creații artistice antice: umtatea (conceperea Lë: 
lată a formei individuale) şi ritmul 

Augustin preţuieşte delimitarea formală individuală, 
asemenea tuturor predecesorilor să! antici. atat ca o 
condiţie preliminară a existenţei, cât şi ca loc şi formă de 
exprimare a frumosului în toate obiectele creaţiei na- 
turale!7. Îl desparte de orientalii antici şi de grecii epocii 
arhaice concepţia sa dualistă. conform căreia în fiecare 


obiect există. alături de unitatea formală materială, şi una 














spirituală. superioară. concepție ce işi are originea în 
Grecia prealexandrină!*. Concluzia augustiniană este că 
sarcina artistului constă în strădania de a evidenția. con- 
form puterilor sale, în operă prin imitație tot ceea ce este 








menit a face evidentă delimitarea formală individuală a 
unui obiect natural. Şi ceea ce este încă mai valoros pen- 
tru noi: Augustin reuşeşte în anumite cazuri să afirme. în 
cuvinte explicite. în ce constă după el unitatea formei de 
expresie a frumosului în anumite genuri artistice. Astfel 
dintr-un dialog cu un arhitect. rezultă că este de acord cu 
aspirația acestuia către unitate, care poate fi atinsă in 





mod esențial prin îmbinarea simetrică şi proporțională a 
fragmentelor individuale în ansamblul arhitectonic 
Simetria şi proporţia reprezintă doar forme de 
apariţie speciale ale unui mijloc universal superior al 
artei plastice: ritmul. Augustin consideră. la rândul său 
că mijlocul prin care se ajunge la unitate, adică la expre- 
sia evidentă a delimitării formale individuale a obiectelor 
naturale în operele de artă, este ritmul /rumerus)20 
Semnificaţia sa este în asemenea măsură accentuată şi 
reliefată de Augustin. încât Berthaud identifică în ritm 





devăratul principiu al frumosului conform viziunii 
augustiniene. iar în unitate. forma de exprimare a nt- 
mului. în vreme ce raportul este în realitate evident 
inversat. Toate celelalte particularități ale frumosului în 
operele de artă plastică (simetriei şi proporției deja 
amintite li se mai adaugă ordonarea) constituie doar 
forme particulare de expresie ale ritmului. Nici aici nu 
lipsesc din opiniile competente augustiniene referiri con- 





rete la opere de artă precise. Aşa de pildă el cere ca fe- 


restrele unei clădiri să fie sau egale între ele (ritm prin 
ordonare egală) sau, dacă sunt inegale, să fie tratate ast- 
fel încât cea de dimensiune medie să o depăşească pe cea 
de dimensiune mică în aceeaşi măsură în care aceasta, la 
rândul ei, este depăşită de cea cu dimensiunea cea mai 
mare?!. Se obține astfel. prin presupunerea tacită a exis- 
tenţei, în acelaşi plan, a unui şir descendent alături de 
unul ascendent, ritmul de contrast, aşa cum se observă la 
ferestrele lunetelor semicirculare din marile săli centrale 
romane (Termele lui Dioclețian, Bazilica lui Maxenţiu) 

Alegerea acestui exemplu permite alte două con- 

statări. Este evident, mai întâi, că Augustin îşi alege 
exemplele concrete cu preferință din zona arhitecturii; 
artele figurative (sculptura şi pictura) nu lipsesc, dar sunt 
în această privință mult mai rar evocate. Reţinerea lui 
Augustin faţă de artele figurative este şi mai semnifica- 
tivă dacă ne reamintim că evoluţia în secolele următoare 
a fost absolut nefavorabilă acestora: Orientul semit le-a 
respins continuu, Orientul grec le-a ameninţat vreme de 
cel puţin un veac cu icolonoclasmul: chiar şi în Occident. 
marile direcţii înnoitoare s-au dezvoltat. cel puţin până în 
secolul al XIl-ea, nu în sculptură sau în pictură, ci în 
arhitectură (şi în arta decorativă). 

In al doilea rând aş vrea să mai menţionez maniera în 
care alegerea ferestrei spărgând forma arhitectonică 
(perforatis) ilustrează transformarea operată în antichi- 
tatea tîrzie. Aristotel ar fi ales pentru exemple similare 
coloane sau orice altă unitate formală material-pozitivă: 
Augustin recurge dimpotrivă la o străpunpere imaterială 
Aceasta conduce la problema privind măsura în care au 
fost exprimate, în teoria augustiniană a artei, alături de 
trăsăturile generale-antice ale artei plastice din epoca sa 
şi cele specifice antichităţii târzii (romane medii şi 
târzii). 

Diferența constă, aşa cum s-a observat la monu- 
mente, în tratarea unității şi a ritmului. Domină încă 
tendința general-antică de concepere a formei indivi- 
duale; grație însă spațialității accentuate a formei indivi- 
duale se evidențiase că aceasta presupune şi un interval: se 
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ajunge astfel la emancıparea intervalului, a fondut, a 
spațiului??. Domină în continuare ritmul cu compozipa 
sa lineară în plan; el se extinde însă. datorită necesității 
de a lua în considerare alături de formele indiv iduale şi 
intervalele, şi asupra intervalelor exprimate 1n egală 
măsură spaţial. Poziţia artei antice târzii se delimiteaza 
astfel cu claritate atât față de antichitatea clasică, cat șI 
fată de arta modernă: spațiul s-a emanc ipat (spre deose- 
bire de antichitatea clasică fundamental ostilă spaţial). 
dar se constituie din intervale ritmice (in contrast cu 
absenţa formei. proprie adâncimii spaţiale infinite, evi- 
denţiate fundamental de arta modernă). 
Emanciparea intervalului constituie unul dintre pa 
cipiile fundamentale ale eticii şi esteticii se ei 
repetate în nenumărate pasaje?3, oferindu-i cele mai deeg 
aroumente în lupta împotriva maniheismului. Astfel a 
demonstrat între altele. justificarea şi chiar necesitatea 
existenţei urâtului şi a informului. Răul este o privatio a 
binelui, urâtul constituie inter alul. pauza frumosului: 
ambele sunt la fel de necesare Ca şi intervalele dintre 
cuvinte în vorbire. dintre tonuri in muzică Privite de 
aproape. răul şi urâtul apar desigul rele şi urâte. | a 
priveşte însă ansamblul de la distanţă realizează că Im 
mosul nu ar exista fără complementul său urâtul. lar 
amândouă câştigă abia împreună imaginea unel 
desăvârşite armonii?4 l 
Din seria nenumăratelor pasaje pertinente aş dori să 
evidenţiez. unul omis de Berthaud. de o deosebită sem- 
nificaţie pentru nol, fiind unul dintre puţinele in care 
Augustin alege un exemplu concret din artele figurative, 
de data aceasta din pictură: Sicut pictura cum colore 
nigro, loco suo posita, ita universitas rerum si quis pos- 
cit intueri, etiam cum pecatoribus pulchra est, qumvis 
per se Ipsos € onsideratos sua deformitas Iurbei": a 
Culoarea neagră este considerată in imaginea pictată 
echivalentul răului în totalitatea umană Frumoase sunt 
formele individuale figurate într-o materialitate clară, 
adică în culori luminoase; culoarea neagra reprezintă 
umbra. care este ne-cuprinsul. imaterialul, informalul. 
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golul, inexistentul. Dacă este pus la locul potrivit în 
imagine, negrul dă impresia de frumos la o privire înde- 
părtată împreună cu formele individuale materiale pic- 
tate luminos. Funcţia de aşezare la locul potrivit este 
îndeplinită conform teoriei lui Augustin despre ordo care 
reprezintă o formă de expresie a ritmului: rezultă că 
Augustin concepea şi în pictură dispunerea ritmică de 
negru şi deschis. umbră şi lumină ca scop artistic. El cere 
astfel picturii exact acea tratarea picturală prin care am 
identificat în opere o trăsătură esenţială a artei romane 
târzii20 





Indiferent dacă obținem cunoaşterea spiritului artei 
antice târzii (adică romane medii ŞI târzii) din analizarea 
operelor individuale sau din mărturiile literare păstrate. 
ipoteza fundamentală constă în convingerea că în acea 
epocă a existat în general o directie a voinței artistice 
care a dominat în acelaşi timp cele patru genuri ale creaţiei 
artistice, adaptând fiecare scop de folosire şi material 
scopului artistic propriu şi alegând cu deplină autonomie 
tehnica corespunzătoare aceluiaşi scop artistic. Con- 
vingerea despre justeţea concepției astfel obținute asupra 
esenței artei antice târzii poate fi mai departe verificată în 
măsura în care se evidenţiază că voința artistică a anti- 
chității şi în mod special a fazei sale finale a fost iden- 
tică. în ultimă instanță. cu celelalte forme fundamentale 
de manifestare ale voinţei umane din aceeaşi perioadă. 
[=] 

Cine consideră transformarea petrecută în antichi- 
tatea târzie ca pe o decadență ignoră că aceasta prefi- 
gurează calea spiritului modern. indispensabilă pentru a 
ajunge de la concepția antică despre natură la cea mo- 
dernă 


NOTE 


l. Esenţa receptării senzoriale a văzului şi simțului tactil a fost 











d oitat > acea teorie ce se autodefineşte ca teorie empiristă, Opusă 
ert este acea teorie care concepe în senzaţie nu numa tinderea în 
înălțime şi lățime, ci ŞI în adâncime. Dar şi această teorie se re duce la 











o dispoziţie elementară pentru perceperea spațiului, care i ep Ce 
dezvolta fără recursul obligatoriu la conştiinţa rațională (A se w Pa de 
pildă G. Siegel, Evoluția reprezentări, spațiale, p. 23: dacă văzu sua 
rial. dat o dată cu senzaţia adâncimii. îşi are originea MA 
vizuală. forma sa evoluată este produsul mai multor factori stai A 
de experienţă...) Observ aţiile de mai sus privind raportul gam emna 
fată de rațiune şi teama fațā de spaţiu în arta PrImIUvă, închinată câtre 
redare cât mai pură a senzaţiilor obiective. pot fi sustinute şi as 
rolul conştiinţei în senzaţia vizuală sau tactilă este. conform acestei 
teorii. foarte puţin îngrădit SE 

2. Se poate face aici o experienţă: atunci când se contemplă Si as e 
egiptene mai întâi de la o oarecare distanţă. efectul lor este plat şi com- 


` yare apropiere 
plet neînsufleţit; dacă sunt privite de la o mai mare apropie 





> i îneţe laţulu 
suprafeţele câştigă treptat în însuflețire; în final, fineţea modelajului 
poate fi p sroepută însă cu adevărat abia atunci când statuile sunt văzute 
poate e ută însă 


a dë vâ swetelor. 
ie la o apropiere atât de mare. încât le poți atinge cu vârful degete 
e la o 





i vile iepăşit, a 
3. Arta Egiptului antic, în parcursul său milenar, a depâş 


poate lesne înțelege. în diferite puncte. stadiul de dezvoltare indicat: pe 








H > A 3 ut legati 
ie altă parte, grecii au rămas, într-o epocă mai evoluată, par ial le 
le acesta 
> stał pe za actualelor informații 
4. În măsura în care se poate stabili pe baza ac i 
> d > 4 V Im arna 
ile istoriei artei. a fost necesară, dincolo de opozițtile latente « 
òi | i ; EA ` oari arpa 
rientală antică, în care a apărut germenele dezvoltär viitoare, ap 


ntr out prevazuta să 
poporului indo-germanie al grecilor. pentru ca evoluția | 
| i 


= n ASI DFT DO H d Lo D tendința d 
intre pe tăsaşul normal. Pe pr arele antice orientale au avut n ai 
` JPT ei re € 3 -obrec D vrobabi 
> opri la reprezentarea riguros tactil-obiectivă, Grecii (ṣi f 
i Se i ` 
e DON LU T ) to altă concepți 
ilte popoare indo-germanice) au avut de la bun început o a | 
i A D A A drer | larea 
i i e e, care mat cra îndreptată spre rec 
despre menirea ar telor ! lastice, care nu € 


tactilă a individualității materiale în vederea apropiată. ci spre 
reprezentare mult mai subiectivă. realizată din perspectiva unei v SE 
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In consecință operele de arhitectură. precum şi figurile sculptate sau 


pictate din perioada romană târzie ignoră mediul. în ciuda tratării lor în 


maniera schiţei văzute de la distanță; astful s-a născut deprecierea lor 


pectatorul modem, care vede în ele contradicții, 
barbarie. în 
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vreme ce romanul de atunci ar fi avut, probabil 
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6. Preterinţa romanilor pentru nişe se explică probabil prin faptul 


ca ŞI acestea semnifică, nu mai puțin decât cilindrul închis. fixarea 


Spațiului într-o dimensiune cubică, măsurabilă ŞI contribuie astfel la 
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intregi arhitecturi a “pocil; aceasta se vede cel mai bine la construcţiile 


reprezentate în tablourile sau reliefurile perioadei romane imperiale 
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Preterinţa bizantinilor in epoca lui Iustinian pentru echilibrul 


dintre adâncime ŞI lățime în interiorul bisericilor 
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INTRODUCERE 


Acum o jumătate de veac, când au luat fiinţă primele ca- 
tedre de istoria artei la universităţile germane, numai 
două stiluri erau considerate apte pentru a întemeia 
învăţământul: antichitatea clasică şi Renaşterea italiană 
Arta medievală era tratată ca etapă preliminară imper- 
fectă, dar îndreptăţită. a Renaşterii. După Renaşterea ita- 
liană începea declinul artistic. În cursul ultimelor decenii 
însă, s-a iniţiat. paralel cu dezvoltarea picturii moderne 
o radicală schimbare: arta veacului al XVII-lea a fost 
recunoscută ca treaptă premergătoare a artei moderne 
cercetarea însăşi începând să se ocupe mai îndeaproape 
de Rubens, Rembrandt. Velázquez (amatori şi colecțio- 
nari ai acestora au existat întotdeauna). De asemenea, a 
început să se vorbească de contrastele dintre arta din 
țările latine şi ţările germanice şi ar fi fost plauzibil ca 
cercetătorii germani să transforme arta germanică, abia 
descoperită. în fundament al învăţământului. Ce se 
întâmplă azi? Lectura programei universitare evidenţiază 
cât de multe conferinţe au ca subiect arta modernă. In 
ceea ce priveşte arta veche, învățământul se bazează încă 
în mod esenţial pe antichitatea clasică şi Renaşterea ita- 
liană, adică pe stilurile cele mai îndepărtate de specificul 
germanic. Lectura revistelor de istoria artei demon- 
strează că majoritatea tinerilor cercetători se ocupă de 
teme privind Quattrocento-ul şi Cinquecento-ul italian. 
Acest fapt se explică desigur şi dintr-o rațiune exterioară. 
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În Pictura italiană, axată sistematic pe reprezentarea acţi- 
unii, elementul iconografic deţine întotdeauna un rol 
esențial, întmpând ceea ce se figurează în imagine, 
aşadar conținutul ei concret, obiectiv. Acesta permite 
discursuri nelimitate, astfel încât Renaşterea italiană se 
recomandă tocmai începătorilor pentru exerciţiile lor 


stilistice. In general însă cauza preferinţei constante pen- ` 


tru Renaşterea italiană din univ ersitățile germane este 
ceva mai profundă. 

Se poate afirma că artă desemnată ca „Bermanică” a 
realizat întotdeauna un mare pas înainte doar în măsura 
în care a asimilat anterior ceva din particularităţile latine 
(analog procesului antic: elementul decisiv l-au consti- 
tuit grecii, dar fiecare etapă nouă a dezvoltării se ev iden- 
țiază printr-o preluare premergătoare de elemente orien- 
tale. Important este că indo-europenii au rămas funda- 
mental pasivi faţă de artele plastice: hinduşii, Platon, 
misticii. ) Cercetătorii germani consideră că arta italiană 
este în măsură să le dezvăluie ceea ce propria lor artă 
naţională nu le poate oferi. Arta italiană ne atrage ca 
problemă tocmai pentru că ne este străină, incitându-ne 
mereu la identificarea forţelor şi izvoarelor sale ascunse; 
căci rădăcinile artei noastre naţionale se află în arta ita- 
liană, care reprezintă un fenomen mai simplu în raport cu 
cea din Nord, mai complexă, care derivă din ea. 

În mod surprinzător, interesul pentru arta italiană nu 
se extinde neapărat la toate perioadele (din secolul al 
XIII-lea până într-al XVIII-lea arta italiană deține un rol 
de importanță mondială): el încetează brusc o dată cu 
Sfârşitul Renaşterii. Leonardo. Rafael, Michelangelo. 
Correggio, venețienii veacului al XVI-lea ŞI elevii lor 
apropiaţi constituie încă subiecte incitante. dar ceea ce 
urmează, desemnat ca stil baroc. este lipsit de interes atât 
pentru colecționarul, cât şi pentru cercetătorul german. 
De ce? Deoarece această artă italiană târzie a preluat 
anumite elemente din dezvoltarea nordică: o accentuare 
a sentimentului în concepție şi o viziune accentuat 
subiectiv-optică în redarea formală. Pare mai degrabă 
paradoxal. S-ar putea crede că tocmai acest fapt ar trebui 
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să ne stârnească interesul. În realitate se petrece exact 
contrariul. Concesiile pe care, în parte, această artă le 
face sensibilităţii noastre determină ca cealaltă parte, 
stăină sensibilităţii noastre, să ne apară cu atât mai 
stranie şi contradictorie. Renaşterea constituie un 
fenomen fundamental străin nouă, dar armonios în sine; 
barocul italian este un fenomen parţial înrudit, dar fun- 
damental contradictoriu în sine (asemenea artei diado- 
hilor şi artei romane târzii în raport cu arta clasică). 

Ce este arta barocă? Nu vom insista asupra etimolo- 
giei cuvântului, atât de diferit explicat. Sensul cu care îl 
asociem este clar: ciudat, neobişnuit, extraordinar. 
Extraordinarul ca atare constituie însă scopul oricărei 
arte clasice şi romanice, chiar şi a Renaşterii, în opoziție 
cu obişnuitul cotidian şi caracterul de gen al artei 
nordice; iată, de pildă, tablourile istorice ale lui Rafael: 
cauza şi efectul acţiunii sunt extraordinare, personajele 
neobişnuit de frumoase. Acest caracter extraordinar este 
însă inteligibil şi de aceea admirabil. Extraordinarul fi- 
gurat în arta barocă este neinteligibil. neconvingător. 
neverosimil şi de aceea straniu. Extraordinarul ne atrage 
în antichitate şi Renaștere, dar îl respingem în baroc ca 
alteritate de o apăsătoare confuzie; iată, de exemplu, un 
personaj care se roagă, contorsionându-se însă în mişcări 
convulsive. Pentru ce aceste mişcări. ne întrebăm? Ele 
apar nemotivate, neinteligibile. Veşmântul este umflat de 
vânt, putenic agitat, ca de o furtună şi ne întrebăm din 
nou: care este raţiunea? Dacă tabloul figurează şi un 
copac ale cărui frunze sunt perfect calme, ne întrebăm: 
de ce furtuna agită numai veşmântul, nu şi frunzişul de 
lângă el? Vedem numai efectul, fără cauza verosimilă. 
lată ce ne tulbură pe noi, oamenii din Nord. 

Arta italiană ilustrează, asemenea oricărei arte 
creştine, acţiuni şi efecte ale unor emoții interioare, ale 
unor impulsuri sufleteşti. Accentul principal este însă 
pus pe acțiunea exterioară. Arta germană ilustrează 
acelaşi lucru, punând însă accentul pe mişcarea 
sufletească: redă mişcările sufleteşti ca motive ale acțiu- 
nilor corporale. Ceea ce înseamnă că în voinţa artistică 
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germanică elementul spiritual este din capul locului cel 
mal puternic. Spiritualul este ne-corporalul, de ne- 
cuprinsul, imaterialul: de aici pasivitatea originară a ger- 
manilor față de ceea ce poate fi conceput şi figurat în 
artă. Acest element spiritual este accentuat acum în arta 
barocă italiană: apropiere de cea nordică. În aceeaşi 
măsură se accentuează însă ŞI mişcarea corporală: este 
caracterul indelebil italian (cu cât emoția este mai mare. 
cu atât trebuie mai puternic exprimată exterior), iar ală- 
turarea celor două elemente este percepută ca o con- 
tradicție. Personaje în rugăciune ca cel de mai sus: 
emoție spirituală internă accentuată. în contradicție cu 
Renaşterea, în acelaşi timp însă mişcare exterioară: 
tresăriri convulsive. Să le comparăm cu Rembrandt: cu 
cât personajele sale se roagă mai interiorizat, cu atât mai 
redusă e acțiunea exterioară. mişcarea corporală. 

Puteţi remarca aici întreaga diferență dintre arta 
barocă italiană şi cea nordică contemporană şi în egală 
măsură rațiunea pentru care nordicii nu se simt atraşi de 
cea dintâi. Dimpotrivă, personajul renascentist în rugă- 
ciune ne place, deşi nu ne împlineşte nevoia spirituală, 
fiind prea obiectiv rece. rezervat în sine, prea puţin 
receptiv subiectiv, legat cu exteriorul (Dumnezeu). com- 
portându-se însă cu calmul corespunzător: căci mai pre- 
sus de orice urâm acțiunea puternică, atunci când nu este 
motivată de subiect. ca în tablourile lui Rubens de exem- 
plu, pentru că alterează atmosfera. or această cerință 
este îndeplinită de personajul renascentist. Rezultatul 
este similar dacă analizăm, trecând de la concepția 
asupra conținutului la redarea formală. raportarea artei 
baroce italiene la problema artistică fundamentală a tim- 
pului: relaţia dintre figura singulară şi spaţiu. Olandezii 
au încercat să redea acest raport prin lumină şi umbră. 
într-o manieră brutală: spaţiul dintre figuri devine la fel 
de important ca figurile însele. uneori chiar mai impor- 
tant. La italieni, figura individuală rămâne suportul stabil 
al oricărei compoziţii, astfel încât nu puteau merge atât 
de departe ca artiştii nordici în privința adâncimii 
spațiale, a luminii şi umbrei în funcțiunea lor unifica- 
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toare. Cu toate acestea, lumina şi umbra au fost luate în 
considerare într-o măsură sporită în epoca barocului ita- 
lian: aceasta constituie o apropiere de arta Nordului, In 
aceeaşi măsură însă s-a accentuat şi delimitarea figurii 
singulare, astfel că rezultatul a fost totuşi izolarea şi nu 
unificarea (evident în mod special la Correggio, apoi la 
Bernini). Arta veacului al XVII-lea devine din ce în ce 
mai picturală, sculptura deținând totuşi întâietatea în 
locul picturii! Şi aici resimțim o contradicție: pe de o 
parte, clarobscurul nordic, pe de altă parte, în loc ca aces- 
ta să unifice personajele (ca la Rembrandt), le izolează, 
dimpotrivă, şi mai accentuat. Aceleaşi mijloace ca în 
Nord şi un efect cu totul diferit. Acest fapt ne decon- 
c ertează. lată suficiente dovezi pentru lipsa de entuziasm 
atât a publicului cât şi a cercetătorilor germani faţă de 
barocul italian. 
Mai este atunci util să ţii prelegeri despre acesta? 
Această artă şi-a urmat destinul ei izolat. local. incapa- 
bilă să fructifice creaţia altor popoare? Dacă aşa ar sta 
lucrurile, prelegerile nu şi-ar avea pentru noi rostul, căci 
ar avea doar un interes local italian, ca de pildă sculptorii 
tirolezi din veacul al XVII-lea. Lucrurile nu stau însă 
deloc aşa. Arta italiană a îndeplinit cel puţin până în a 
doua jumătate a secolului al XVII-lea o misiune de 
importanță mondială. parţial până la mijlocul secolului 
următor. Mai întâi de toate pentru popoarele catolice 
Putem chiar preciza ziua în care un popor catolic s-a 
emancipat pentru prima dată de influența italiană: vom 
intâlni acest moment în viaţa lui Bernini Faptul s-a 
petrecut în deceniul al şaptelea al secolului al XVII-lea: 
ilte popoare catolice au rămase fidele stilului până în 
secolul al XVIII-lea. Francezii au fost şi cei ce au prelu- 
at, pentru două secole, întâietatea în rândul popoarelor 
europene. lar aceste două secole nu au dat nici mar o 
operă atât de originală, deschizătoare de drumuri cum au 
fost, cu zecile, în barocul italian. Astfel se poate trage 
deja o concluzie asupra semnificației istorice a artei 
baroce italiene, oricât de mult desfide gustul nostru mo- 


dern. 





Să aruncăm o privire asupra Vienei. Cele mai vechi 
străzi înfăţişează şiruri întregi de faţade deosebite. cu 
proporţii, ancadramente de ferestre şi de porţi caracteris- 
tice, şi de asemenea, nenumărate palate în acelaşi stil şi 
o serie de biserici impozante. Sunt operele arhitectonice 
datorate lui Fischer von Erlach şi şcolii sale; acest stil 
este desemnat ca barocul vienez. Acest baroc vienez de 
la sfârşitul secolului al XVII-lea şi începutul secolului al 
X VIII-lea reprezintă o continuare locală, dar extrem de 
originală şi vie, a stilului baroc italian. Acelaşi fenomen 
se petrece în sudul Germaniei, în zona renană. în Belgia 
şi în Spania, în general în țările europene catolice. Aceste 
stiluri locale nu ar fi de conceput fără rădăcina lor 
comună: barocul italian. Aş merge şi mai departe: 
formele create de stilul baroc italian supraviețuiesc, în 
trăsături arhitectonice esenţiale, până în stilul arhitecto- 
nic cel mai modern, secesionist. În ceea ce priveşte deci 
arhitectura, rolul mondial al barocului italian este indis- 
cutabil. 

Acelaşi fenomen se petrece şi în sculptură. În acest 
gen italienii au fost întotdeauna maeştri: dacă alte 
popoare au în veacul al XVII-lea marii lor pictori: 
Rubens, Rembrandt, Velázquez, italienii au un sculptor 
inegalabil Bernini. Chiar şi în epoca hegemoniei 
franceze, maeştrii cei mai novatori, precum Canova, au 
apărut în Italia, datorită preferinței fundamental anti- 
nordice pentru concepţia despre a figura izolată. tangibil 
delimitată. Ajungând până la modelatorii în ghips, 
observăm că sculptorii italieni au rămas plasticienii cei 
mai dotați. Chiar şi în sculptura impresionistă. italienii 
sunt în frunte, aşa cum o dovedeşte şcoala milaneză. 

Semnificația universală cea mai redusă o detine în 
barocul italian pictura. Rembrandt. Velázquez nu s-au 
interesat aproape deloc de italieni. Dar pictura flamandă 
a secolului al XVII-lea este de neconceput fără pictura 
barocă italiană Reminiscenţele formaţiei italiene s-au 
păstrat, în cazul lui Rubens, până la bătrâneţe Exemplul 
italian a fost poate şi mai concludent la Van Dyck. al 
cărui binecunoscut patos s-a dezvăluit abia după Studiul 
marilor bolognezi. A fost totodată o misiune capitală: de 
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echilibrare a curentelor artistice latin şi germanic. Mai 
mult, privind zona artistică locală austriacă şi sud-ger- 
mană, se observă că ea stă în tot secolul al XVII-lea până 
târziu în secolul al XVIII-lea sub influența picturii 
baroce italiene. Frescele mânăstirilor austriece, pictate în 
secolul al XVIII-lea, tablourile în ulei ale nenumăraţilor 
maeştri austrieci ai epocii (care în parte şi-au italienizat 
numele germane, ca în epoca umaniştilor: Hohenberg- 
Altomonte) au pornit de la pictura barocă italiană. 

Necesitatea şi utilitatea, pentru istoricul de artă, de a 
analiza detaliat istoria artei baroce italiene este deci 
indiscutabilă. O problemă diferită este dacă gustul nostru 
se va apropia de barocii italieni, astfel încât nu numai 
istoricul de artă, ci şi publicul să manifeste mai mult 
interes pentru această pictură. Răspunsul a fost şi aici 
pozitiv şi s-a datorat chiar celui care a răspândit în rân- 
dul publicului german, cu un maxim efect şi succes. 
aversiunea faţă de barocul italian: Jakob Burckhardt (în 
special în Cicerone). In Amintirile despre Rubens, publi- 
cate în ultimii ani ai vieţii, el a prevăzut că pictura barocă 
italiană avea să fie analizată mai atent şi cu mai multă 
simpatie. Şi este semnificativ că o afirmă într-o lucrare 
dedicată lui Rubens: căci cine îl preţuieşte pe Rubens, nu 
poate să nu-i prețuiască într-o anumită măsură şi pe 
maeştrii baroci italieni. 

Secolul baroc prin excelenţă este secolul al XVII-lea: 
inceputurile stilului baroc în Italia merg însă înapoi până la 
Michelangelo şi Correggio (ele pot fi constatate şi la 
Rafael. dacă se doreşte cu tot dinadinsul: la Rafael însă 
barocul apare doar ca un impuls germinativ, echilibrul 
armonios al Renaşterii fiind la el esenţial: dimpotrivă, la 
Michelangelo şi Correggio este vorba. într-un anume 
sens, de ceva finit, pe deplin conştient, lipsit de ambi- 
ovitate: amândoi îl concepeau ca necesitate a evoluţiei 
viitoare; erau artişti subiectivi, spre deosebire de Rafael. 
care rămâne fundamental obiectiv). De aceca am anunţat 
prezentarea artei italiene începând cu 1520. Dar interva- 
lul de timp este mare şi economia necesară: am eliminat 
deci din secolul al XVI-lea tot ceea ce nu era indispen- 
sabil. Mai ales maeştrii care de obicei sunt trataţi în legă- 
tură cu Renaşterea: Michelangelo şi Corregigo: pe 
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primul îl privesc doar în măsura în care poate fi consi- 
derat „părintele stilului baroc“, deci în cea de doua 
perioadă a creaţiei sale, începând de pe la 1520; iar pe 
Correggio de asemenea numai în măsura în care derivă 
de la el o tendință barocă. Şcoala lui Michelangelo. 
manierismul florentin vor fi lăsate de o parte. De aseme- 
nea pictura venețiană a secolului al XVI-lea, definită 
destul de corect ca Renaştere târzie. (Tintoretto şi 
Veronese au însă evidente puncte de contact cu stilul 
baroc. Contactele venețienilor cu stilul baroc vor fi for- 
mulate sumar) 

Prezentarea coerentă propriu-zisă începe din a doua 
jumătate a secolului al XVI-lea. Se pot distinge două 
perioade: prima, până în 1630, când Bernini îşi for- 
mulează stilul specific; arhitectura şi pictura sunt impor- 
tante. sculptura era nesemnificativă. Cea de a doua 
incepe de la 1630 şi este dominată de Bernini. Rolul fun- 
damental este rezervat acum sculpturii. Pictura rămâne în 
urma sculpturii italiene; arhitectura în schimb are încă un 
rol important. Această împărțire cronologică trebuie 
completată de cea geografică. deoarece arta italiană se 
subîmparte, şi în epoca barocă, într-o serie de şcoli 
locale. la fel ca în Renaştere. In Renaştere una dintre ele 
are o importanță esenţială: cea florentină. alături de care 
şi celelalte au o anumită semnificaţie pentru evoluţia 
generală. In baroc, rolul conducător este preluat de 
Roma, nu din raţiuni locale, toţi artiştii aproape nefiind 
romani, ci datorită importanţei covârșitoare a papalității: 
decisivă este acum supremaţia universală a papalității. 
întemeiată pe Contrareformă 

lată de ce se poate vorbi de un stil baroc roman. Ceea 
ce nu i se poate subsuma este nesemnificativ. ca de pildă 
arta venețiană din veacul al XVII-lea: lipseşte sculptura. 
există doar arhitectură şi pictură, care cu greu pot fi de- 
finite drept baroce. In schimb şcoala bologneză se inte- 
grează celei romane (Bologna făcea parte din statul 
papal). Florentinii trebuie tratați independent (care 
numai au decât o importanţă locală acum). la fel arta 
napolitană. apoi cea milaneză şi genoveză 
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Câteva referiri la literatura cea mai importantă ne vor 
introduce în stadiul actual al întregii problematici. Istoria 
modernă a artei a manifestat în general un interes 
mediocru pentru arta italiană de după 1520 (ceea ce este 
simptomatic, căci se observă că istoria artei, în ciuda 
obiectivității pe care ar trebui să şi-o asume, a evoluat 
paralel cu transformările gustului din secolul nostru). La 
aceasta s-a adăugat faptul că cel mai mare cercetător ger- 
man al artei din al treilea sfert al veacului al XIX-lea 
Jakob Burckhardt, a exercitat, din pricina entuziasmului 
său faţă de Renaştere, o critică necruțătoare a stilului 
baroc, ce poate fi reg i în toate scrierile sale. (Şi totuşi 
el este cel care i-a familiarizat pe germani cu barocul ita- 
lian). Chiar şi în zilele noastre, aproape fiecare călător ger- 
man, cât de cât cultivat, care merge în Italia, are în mână 
Cicerone care îl convinge despre caracterul reprobabil al 
barocului. Lucrurile s-au mai ameliorat în zilele noastre. 
critica este ceva mai imparţială: dar cuvântul „baroc” 
este folosit în continuare cu o nuanță peiorativă. 
Destinele picturii. sculpturii şi arhitecturii sunt însă 
diferite. 

Pictura a găsit cea dintâi o recunoaştere în literatura 
de specialitate; tablouri ca Aurora lui Guido Reni au aflat 
chiar îndurare la cei mai recenți cercetători, dar numai 
din pricină că se identifica în ele un reflex al Renaşterii 
Nu s-a ajuns însă la o reconsiderare generală a picturii 








italiene de după 1520 (cu excepţia poate a venețienilor. 
care sunt, în calitate de colorişti, până la un anumit grad, 
pictori de atmosferă). Nu există decât studii parţiale: cel 
al lui Janitschek despre bolognezi pentru revista lui 
Dohme — Kunst und Kunstler. Manualele de pictură se 
referă toate la pictura barocă, iar /sforia picturii a lui 
Womann în special caută să o trateze cu obiectivitate. În 
ultimul timp însă pictura barocă a italienilor a fost mai 
degrabă subestimată decât supraestimată. Cartea lui 
Joseph Strzygowski despre evoluţia barocului la Rafael 
şi Correggio conţine câteva observaţii utile, dar nici o 
abordare profundă a barocului, rămânând în esenţă fidelă 
opiniei lui Burckhardt. Apendicele despre Rembrandt 
este complet ratat şi superficial. In prezent, se respectă 
arhitectura barocă, ba chiar şi sculptura, nu însă şi pic- 
tura. Rubens, Rembrandt, Velăzquez sunt în cel mai înalt 
grad prețuiți. Cei mai mari dintre bolognezi nu stârnesc 
decât indiferenţă. 

Literatura consacrată picturii italiane baroce este mai 
degrabă insuficientă. Mult mai îndoielnică este însă cea 
despre sculptură. În acest domeniu poziţia lui 
Burckhardt împotriva stilului baroc a acţionat de-a drep- 
tul prohibitiv. El a fost perfect conştient că o dată cu 
Bernini apar pentru prima dată anumite înnoiri foarte 
precise ale stilului; astfel el consideră că sculptura 
barocă începe o dată cu Bernini, deci cel mai devreme pe 
la 1620. Acelaşi Lorenzo Bernini. care a avut şi în arhi- 
tectură — aşa cum a afirmat explicit Burckhardt — un rol 
decisiv, a beneficiat abia recent. în anul 1900. de un 
studiu specializat, după ce. graţie manici moderne a 
expozițiilor şi jubileelor, a fost organizată în 1898 la 
Roma o expoziţie a operelor lui Bernini cu ocazia tricen- 
tenarului naşterii sale. Aceasta i-a făcut pe italieni să 
simtă că au de plătit o datorie de onoare. Romanilor 
moderni le place să se oglindească în măreţia trecutului 
lor şi exista un granduomo al veacului al XVII-lea ce 
nu-şi găsise încă un biograf modern. Astfel că un elev al 
lui Venturi, Stanislao Fraschetti, şi-a asumat rolul de a 
redacta o mare monografie despre Bemini. Cartea a 
apărut în 1900 la editura milaneză Hoepli. cu o prefaţă 
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a lui Venturi, un volum consistent de 450 de pagini: cel 
mai bun lucru îl constituie ilustrațiile. reproducând 
aproape toate operele bernineşti cunoscute. Fextul nu 
corespunde însă deloc cerințelor actuale ale istorici artei 

Unei lucrări dedicate lui Bernini i s-ar putea pretinde 
inainte de toate o definire a caracterului şi esenței stilu- 
lui baroc italian; Burckhardt însuşi a remarcat că o dată 
cu Bernini barocul italian intră într-o fază nouă, decisivă. 
Această problemă fundamentală a istorici artei este pur şi 
simplu absentă la Fraschetti. Viziunea sa este complet 
diletantă: el nu vede în barocul italian decât declinul 
Renaşterii. Măreţia lui Bernini este văzută exclusiv în 
sensul că maestrul a ştiut. în ciuda epocii ingrate, să dez- 
volte o anume măreție şi originalitate. După el. Bernini 
luptă de la bun început pentru o cauză pierdută. Se 
observă cu claritate că autorul nu și-a admirat eroul, 
chiar dacă încearcă să mascheze acest fapt sub fraze 
răsunătoare. Istoria artei pretinde însă să se demonstreze 
cum ajunge Bernini să-şi domine epoca, ce probleme şi 
soluţii îl preced, care sunt soluţiile noi pe care le prefi 

ourează şi le desăvârşeşte. Intr-un cuvânt, trebuia subli- 
niat elementul pozitiv al creaţiei lui Bernini, care a starnit 

în Italia şi în bună parte în spaţiile catolice din afara 
Italiei. pentru o lungă perioadă. admiraţia publicului 

Nici un cuvânt despre aceasta în cartea lui Fraschetti. El 
oferă doar o enumerare cronologică a evenimentelor 
biografiei sale exterioare şi a operelor sale. bazată pe 
biografia redactată de florentinul Filippo Baldinucci la 
scurtă vreme după moartea lui Bernini. Elementul nou la 
Fraschetti se datorează rezultatelor cercetării arhivistice 
moderne: din relatările solilor estonieni, din acel Diario 
al lui Gigli şi alte surse, în principal din arhiva Vaticanului, 
apoi în arhive private romane, îndeosebi la Chigi. 
Rezultatul este însă surprinzător de redus. Până în 
prezent mi-am bazat prelegerile despre Bernini pe 
Baldinucci şi mă pot mulţumi şi de acum înainte cu 
această sursă. Lucrarea lui Fraschetti nu a schimbat 
nimic: doar ilustrațiile sunt binevenite. O prezentare de 
specialitate a operelor lui Bernini aşteaptă să fie scrisă, 
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ceea ce presupune şi elaborarea unei prezentări a sculp- 
turii baroce italiene. 

Nu cu mult timp în urmă, arhitectura împărtăşea 
aceeaşi soartă cu sculptura. Jakob Burckhardt a manifes- 
tat faţă de ea aceeaşi repulsie ca şi faţă de marmurile ber- 
nineşti, deşi printre rânduri se poate citi un respect ceva 
mai accentuat. Arhitectura barocă italiană nu i-a plăcut, 
dar îi impunea. Exista astfel germenele unei ameliorări. 
Într-adevăr. de mai bine de un deceniu a început să se 
acorde o atenţie deosebită arhitecturii italiene baroce 

Astfel s-a ajuns la situaţia actuală: arhitectura este 
domeniul cel mai intens cercetat al barocului italian. 
fiind din acest motiv şi cel mai bine cunoscut. Jakob 
Burckhardt însuşi a zăbovit îndelung, asupra arhitecturii 
in Cicerone. A definit scara bibliotecii Laurenziana de la 
Florenţa. opera lui Michelangelo, drept cea mai timpurie 
construcție barocă. Nu a dat o împărțire a întregii arhi- 
tecturi baroce italiene în perioade particulare, sau o 
prezentare a evoluţiei sale. mulțumindu-se doar cu o ca- 
racterizare generală a stilului: a afirmat explicit doar că o 
dată cu Bernini începe o nouă etapă. A pregătit astfel 
periodizarea ulterioară în cel mai determinant punct al ei 





Judecăţile lui Burckhardt au rămas literă de evanghe- 
lie vreme de o generaţie. Cu timpul însă, s-a petrecut o 
schimbare radicală în gustul modern, despre care s-a dis- 
cutat anterior. şi unui artist — arhitect — i se datorează o 
lucrare specializată asupra arhitecturii baroce în general 
şi în primul rând a celei italiene: Cornelius Gurlitt 
Cartea a apărut, ca o continuare a istoriei Renaşterii scrise 
de Burckhardt, în anul 1887 cu titlul de /storia stilului 
baroc. Gurliti este profesor la Şcoala tehnică superioară 
din Dresda; foarte activ ca cercetător, lipsit însă de 
impulsul corect pentru sinteză, pentru evidenţierea facto- 
rilor comuni. Particularul îl interesează mai mult decât 
generalul, descrie, dar nu explică (ceea ce este valabil şi 
pentru cartea sa /storia artei germane în secolul al XIX- 
lea). Pentru prima dată s-a obţinut o cunoaştere cuprinză- 
toare a monumentelor; lista lor nu este epuizată. desigur, 
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dar există o bază mai largă. pe care se poate întemeia 
judecata, fapt facilitat şi de o bună selecție a ilustraţiilor 
Cartea conţine, aşadar, o sumă apreciabilă de infor- 
matii concrete, date, nume, dar cel ce va căuta o definire 
clară a esenței stilului baroc, un fir conducător al 
evolutiei sale. va fi însă dezamăgit. Gurlitt presupune că 
cititorul cunoaşte spiritul barocului: el însuşi nu l-a înţe- 
les suficient de clar şi precis. E ca şi când autorul n-ar fi 
văzut pădurea din pricina copacilor. Intregul material 
este împărtit în nenumărate capitole, fără legătură coe- 
rentă între ele: foloseşte indicaţia oferită de Burckhardt 
in privința lui Bernini ca subînțeleasă. Un singur punct de 
edere cuprinzător traveresează intreaga carte: 
impărțirea arhitecturii italiene de la 1550 până la 1750 în 


N 


urmasii lui Michelangelo, barocul propriu-zis şi urmaşii 


lui Palladio. desemnaţi mai corect ca Renaștere târzie 
Jar chiar şi acest punct de vedere. în mare parte îndrep- 
Ou — este separarea dintre dogmatismul roman şi tole- 
ranta venețiană — nu este urmărit cu acuitatea şi clantatea 
ce ar fi de dont pentru cititor. 
Numărul celor ce şi-au propus să cunoasca mal 





indeaproape arhitectura barocă italiană a crescut consi 
derabil: era vorba de a învăţa să înţelegi arta modernă 
exista sentimentul că italienii baroci au fost. cel puţin în 
privinţa arhitecturii. deschizători de drumuri. Această 
ispirație nu putea fi împlinită de cartea lui Gutt: el 
ignora esentialul. Ea a fost realizată. cu toată acuitatea 
un an mai târziu (1888) de către Heinrich Wölfflin, intr-o 





lucrare de dimensiuni oarecum reduse: henaştere şi 
baroc (apărută în ediţia a I-a în 1907). Aşa cum anunţă 
titlul, scopul principal îl constituia clara despărțire a 
Renaşterii de baroc; este semnificativ că Wölfflin merge 
mai departe decât Burckhardt în datarea începutului 
barocului. înainte de 1524. După cl. Bramante însuși, 
mort în 1514. proclamat cel mai de seamă arhitect al 
Renaşterii culminante, poate fi considerat, în ultima 
maniera romană a sa, primul maestru baroc şi la fel 
Antonio da San Gallo cel Tânăr, mort în 1546, încadrat 
de obicei tot printre maeştrii Renaşterii culminante. In 


























































































































































































































aprecierea estetico-istorică a stilului baroc, Wölfflin nu 
s-a îndepărtat prea mult de Burckhardt, iar contribuţia sa 
constituie, în general, o dezvoltare a afirmațiilor expri- 
mate aluziv de Burckhardt. Prima perioadă a stilului 
baroc se încheie, după el, cu Carlo Maderno, astfel că 


Bernini, cu care începe a doua perioadă, nu mai este luat 





în considerare, exact în spiritul burckhardtian. 
Limitându-se la prima perioadă, Wölfflin realizează o 
separare mai distinctă a celor două etape, considerate una 
singură în caracterizarea burckhardtiană. Evidenţierea 
puternică a dezvoltării urbanistice romane ca hotărâtoare 
pentru stilul baroc italian se datorează de asemenea lui 
Wölfflin: presimțită şi schiţată de Burckhardt, dar pre- 
cizată şi demonstrată de Wölfflin. Metoda de prezentare 
a lui Wölfflin este diametral opusă celei a lui Gurlitt: în 
primul rând defineşte firul conducător al evoluţiei, apoi 
ordonează monumentele care îl ilustrează (Gurlitt, din 
contră, comentează monumentele, fără ca să putem 
observa raportul cauzal, progresul). Limbajul este foarte 
clar şi inteligibil, ca în puţine lucrări de istoria artei, în 
special cele dedicate monumentelor de arhitectură. Cine 
cunoaşte parțial monumentele (lucru necesar, în ciuda 
celor câteva ilustraţii) citeşte fără dificultate cartea, cu 
mare plăcere şi profit. Cartea reprezintă în continuare un 
sumum despre barocul italian, chiar dacă nu aduce, cum 
am spus, nimic fundamental nou fată de Burckhardt, iar 
analizele sale nu sunt absolut ireproşabile. Definiţia dată 
stilului baroc ca „masivitate şi mişcare“ nu este suficient 
de profundă. Nu aflăm nici de ce s-a ajuns aici. Şi la 
Wölfflin apare ca rătăcire şi declin, nu ca evoluţie nece- 
sară în realizarea unor progrese mai înalte 

Trec peste unele lucrări mai mici, care se ocupă doar 
de zone limitate ale arhitecturii baroce, ca de pildă stu- 
diile lui Robert Dohmes, şi mă îndrept către acel autor care 
şi-a spus cuvântul abia recent şi cu intenția hotărâtoare 
de a se face auzitân subiectul care ne interesează: August 
Schmarsow. Cartea sa, apărută în 1897, se intitulează 
Baroc şi rococo. S-ar putea deduce că, aşa cum Wölfflin 


s-a ocupat de prima parte a barocului (Renaştere şi 






aroc), Schmarsow s-a ocupat acum numai de cea de a 
loua. Tratează arhitectura întregii perioade a barocului, 
inclusiv a doua, dar este eronată impresia că s-ar ocupa 
preferential de aceasta; şi el abordează în principal 
| ritia stilului, prima perioadă (de unde se poate deduce că 





vceastă problemă nu a găsit răspunsul definitiv la 
Wölfflin); cea de a doua este prea succint prezentată, chiar 





ă este îmbogăţită cu o prezentare a urmaşilor francezi 
le la 1665 până la 1750. Centrul de greutate al cărții lui 
chmarsow se află, asemenea cărții lui Wölfflin, în prima 
perioadă a arhitecturii baroce italiane. Schmarsow a con- 
derat că esenţa stilului baroc trebuie abordată mai pro- 
fund decât Wölfflin; este discutabil însă că a reuşit să o 
ă cu o deplină claritate Începutul primei perioade este 
imitat decisiv în raport cu Wölfflin, Antonio da San Gallo 
>fiind considerat un arhitect baroc. Astfel primele simp- 
me baroce erau atribuite Renaşterii, afirmându-se 
implicit necesitatea naturală a apariţiei barocului din 
Renaştere. Esenţial este însă punctul în care Schmarsow 
-a despărțit categoric de Wölfflin — acesta constituind 
vident şi raţiunea întregii lucrări —: dacă Wölfflin dent 
fică trăsătura esenţială — chiar dacă nu exclusivă — a stilu 
ui baroc, inclusiv în prima perioadă în elementul „pic 
ural“, Schmarsow afirmă că acesta poate fi cel mult apli- 
t celei de a doua perioade; cea dintâi ar avea, dim- 
otrivă, un pronunțat caracter plastic. lată deci două 
utorităţi, dintre care una defineşte stilul ca pictural, iar 
cealaltă ca plastic! (ca şi când unul ar spune alb, iar 





t negru; sau, mai bine, delimitare tactil-optică tan- 
„bilă pe de o parte şi colorism vizual, pe de alta) 
oncepţiile pot fi fundamental divergente, chiar şi în 
probleme esenţiale, de principiu. Aceasta este posibil 
loar în măsura în care conceptele de „plastic“ şi „pictu- 
il“ nu sunt aceleaşi pentru toţi, iar semnificația lor nu 
te universal recunoscută. În realitate, de aproximativ 
in deceniu se vorbeşte de „naturalism“ şi „pictural“. Se 
petrece cel mai mare abuz cu aceste cuvinte-cheie atunci 
ind fiecare le foloseşte cu un sens diferit. Prima sarcină 


1 unei analize serioase ştiinţifice va fi de a clarifica aces- 








te concepte. Să ne întoarcem deocamdată la cartea lui 
Schmarsow. Meritul ei constă în încercarea de a se 
apropia, Intr-o măsură mai mare decât Wölfflin, cel puţin 
pentru primele stadii ale stilului baroc în operele de pic- 
tură şi sculptură, de o determinare mai precisă a stilului. 
Concluziile respective sunt însă absolut nefericite, căci 
însăşi concepția fundamentală asupra raporturilor dintre 
cele trei arte este falsă. Ca stil, Schmarsow nu oferă o 
lectură uşoară. Cunoaşterea prealabilă a monumentelor 
este presupusă într-o măsură mult mai mare decât la 
Wölfflin; nu există ilustraţii, iar descrierea este atât de 
greoaie şi încărcată, încât lectura devine chiar şi pentru 
cel mai avizat o sarcină dificilă. (Stilul Renaşterii e 
definit ca armonie clară a tuturor părţilor, stilul baroc ca 
un conflict apăsător şi confuz al părților. Dacă lucrurile 











ar sta astfel, atunci Wölfflin scrie într-un stil renascentist, 
Schmarsow într-unul baroc). Pentru un începător este 
absolut nerecomandabilă. Şi-ar pierde inutil timpul. Dar 
pentru cititorul avansat, care vrea să se familiarizeze mai 
mult cu barocul italian, cartea trebuie luată în seamă 
tocmai pentru că a abandonat aproape complet poziţia de 








respingere a stilului baroc, în ciuda unor recidive izolate. 
cu atât mai insesizabile. Impresia de necesitate nu se 
degajă nici din lucrarea sa 














IZVOARELE 


Pentru determinarea spaţială şi cronologică, izvoarele 
crise au fost cel puţin în mare parte epuizate, dar chiar 
în această direcţie un anume material arhivistic, în spe- 
ial cel provenit din arhivele familiilor romane, este 
nepublicat. Semnificaţia vechilor izvoare constă şi în 
dezvăluirea tendinței artistice din acea epocă. În ultimele 
decenii au rămas, în acest sens, necercetate 
Pentru prima perioadă, din 1520 până la moartea lui 
Michelangelo, Vasari rămâne esenţial. El însuş 
aparținea, ca pictor, acelei direcţii reprezentate de 
Michelangelo, pe care o definea totuşi drept desăvârşire 
ı Renaşterii, fără a vedea elementul fundamental 
noitor. Vasari nu şi-a găsit egalul printre urmaşi 
Veacul al XVIl-lea a fost foarte prolix, existând 
venumăraţi autori care au scris, la Veneţia, Bologna, 
enova şi în alte locuri, biografiile artiştilor locali. De o 
leosebită valoare ar D o culegere cuprinzătoare a 
biografiilor, mai ales pentru că ar oferi o imagine unitară 
întregii arte italiene de după 1550 (întocmai ca la 
Vasari). Nu este întâmplător că o asemenea scriere nu s-a 
ai realizat. 
Arta italiană îşi pierduse, o dată cu apariţia subiec- 


tivismului, siguranța absolută de odinioară a creaţiei; o 
ontradicție internă se insinuase (cea dintre credinţă şi 
(mä. fără a se manifesta însă conştient). Există adepți 
ii vechii concepţii, obiectiv valabile, firesc-normative 





(cultivată mai ales de academii, de adepții Renaşterii şi 
antichităţii, începând cu mijlocul veacului al XVI-lea. de 
unde şi numele de curent academist) şi adepţi ai direcţiei 
noi, subiective, atât în rândul artiştilor, cât şi al publicu- 
lui: se poate afirma că sunt raporturi de-a dreptul mo- 
derne. Acestea se manifestă în special în diferența care 
începe să se stabilească între pictori pe de o parte şi 
sculptori şi arhitecți pe de alta. Raportarea la un gen sau 
altul se făcea într-o manieră critică. La Vasari. dim- 
potrivă, domnea încă o judecată unitară fată de toate 
artele. La el există întotdeauna impresia că evoluţia era 
inevitabilă. Întreaga dezvoltare descrisă de el, de la 
Giotto la Michelangelo, apare ca o necesitate naturală. 
Fiecare maestru a realizat perfecțiunea, nu se putea altfel; 
totul culminează în geniul copleşitor care este 
Michelangelo. Autorii italieni de după 1550 sunt funda- 
mental diferiţi, în măsura în care nu sunt simpli croni- 
cari. In general, aveau multe obiecții de făcut; nu numai 
direcția unor maeştri individuali le displăcea, ci şi 
direcția generală a artei într-un anumit domeniu Ştiau să 
critice mai ales sculptura şi arhitectura; mai puţin pic- 
tura, deoarece aceasta rămăsese în aparență cea mai 
apropiată de Renaştere; distanţa era mai puţin evidentă. 
Se conturează astfel un moment esenţial al analizei noas- 
tre: anterior arta apărea contemporanilor aşa cum era, ca 
o necesitate absolută. Acum devine obiectul alegerii 
estetice. Ceva asemănător se putuse observa numai în 
epoca romană imperială timpurie, în care apăruse un 
anume subiectivism. Se exprimă totodată contradicția 
latentă în concepția despre lume. Voi aminti aici doar 
sursele cele mai importante, cele în care biografii 
încearcă, înainte de toate, să depăşeasă un punct de 
vedere strict local. Aproape toate sunt legate de Roma, 
de artiştii care lucraseră la Roma şi de monumentele 
lăsate de ei acolo. Ştim însă că în acea epocă Roma 
reprezintă Italia în general, în expresia cea mai caracte- 
ristică, cea mai pură. Din acest punct de vedere acei 
biografi nu pot fi consideraţi ca autori provinciali. 

Vom analiza mai întâi cartea lui Giovanni Baglione: 
Le vite de pittori, scultori, architetti ed intagliatori dal 
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pontificato di Gregorio XIII del 1572 fino a' tempi di 





j 

Papa Urbano VIII nel 1642. Ea cuprinde deci şaptezeci 
le ani, din 1572 până în 1642, dar numai pe acei maeştri 
re muriseră deja; mulţi dintre cei care mai erau activi 
in 1652 nu sunt incluşi. Este în esenţă istoria artiştilor din 
prima perioadă contrareformistă a artei baroce italiene. 
Cartea reprezintă în mare măsură o continuare a celei 
vasariene, fără a conţine însă nici pe departe bogăția şi 
cantitatea de informații oferită de Vasari. Prima ediție a 
părut la Roma în 1644, o a doua la Neapole în 1733, 
ompletată cu biografia lui Salvator Rosa, datorată lui 
Giovanni Battista Passeri. Baglione era el însuşi pictor, 
ale cărui tablouri s-au păstrat în parte la Roma; se năs- 
cuse la Roma, dar din părinţi florentini; prima şcoală a 
urmat-o pe lângă un maestru florentin. Cartea sa consti- 
tuie o remarcabilă îmbinare de ghid şi lexicon biografic. 
Incepe cu un dialog: autorul întâlneşte un străin interesat 
comorile artistice romane. Baglione se oferă, sub 
masca unui nobil roman, să-l înveţe, vreme de cinci zile, 
despre artiştii şi operele romane şi anume în funcție de 
succesiunea papilor, sub al căror pontificat au murit 
irtiştii respectivi. Ciudat! Împărțirea după pontificate 
demonstrează un simţ evident pentru ceea ce e corect: în 
calitate s-a manifestat spiritul italian, specific roman, 
până la Urban al VIII-lea. Toate operele de artă iniţiate 
de papi s-au născut nu pentru propria lor plăcere, ci dintr- 
o necesitate a culturii romane a timpului, care între 1560 
i 1630 reprezenta cultura întregii Italii (chiar şi 
enețienii, cu caracterul particular al artei lor, se retrăs- 
seră parțial din scenă, iar napolitanii încă nu apăruseră 





uternic în primul plan). 
Aprecierea corectă se şterge însă datorită unei curio- 
ități: pentru fiecare pontificat sunt menţionate nu 
operele de artă create în timpul respectivului papă şi al 
ardinalilor săi, ci doar acelea ale maeştrilor decedați sub 
ceste pontificate. Se analizează astfel opere apărute pe 
vremea unor papi cu mult anteriori; aceasta s-a petrecut 
evident pentru ca operele anumitor maeștri să nu poată 
contestate. Ne putem întreba atunci de ce maeştrii nu 
iu fost ei înşişi aleşi drept unic criteriu de selecție. 





Cartea este divizată în cinci părți (zile): Giornate., 
dedicate pontificatelor lui Grigore al XIII-lea, Sixtus 
al VI-lea, Clement al VIII-lea, Paul al V-lea şi Urban 
al VIII-lea (a lăsat de o parte micile pontificate care le 
separă, dar şi pe cel, mai lung, al lui Grigore al XV-lea 
Ludovisi, predecesorul lui Urban al VIII-lea; fără 
îndoială pentru a-l flata pe acesta din urmă, care fusese 
adversarul lui Grigore în probleme politice şi familiale). 
Fiecare Giornata este precedată de un dialog între străin 
şi nobil, în care fac schimb de complimente fade; străi- 
nul strecoară din când în când câte o remarcă în biografii. 
Cu privire la fiecare papă, se începe printr-o prezentare a 
imaginii sale de promotor al artelor, ceea ce trebuia să 
compenseze într-o oarecare măsură defectul subliniat 
ma! sus. Biografiile individuale sunt concise şi reprezin- 
tă simple enumerări. Judecăţile artistice sunt rare şi lip- 
site de profunzime. Este cu adevărat ghidul turistic pur, 
lipsit de interes. Problema esenţială este de a şti întot- 
deauna cine a comandat operele de artă. Cardinalii, în 
calitatea lor de mecena ai artei, sunt evocati cu onorurile 
cuvenite, alături de suveranii pontifi. Nu aflăm de la 
Baglione nimic despre concepțiile artistice ale timpului, 
ci despre atmosfera exterioară în care a apărut creația 
aruistică romană, cu condiția de a putea citi printre rân- 
duri. Ne-a oferit peste 200 de biografii, fapt IMpresio- 
nant în sine. Nici unul dintre autorii ce vor fi evocati aic 
nu a adunat atât de multe date într-un interval atât de 


scurt. Figurează şi biografii ale unor germa 





flamanzi şi 
olandezi care au lucrat la Roma: Adam Elzheimer ș 
Rubens. i 

O tendință diametral opusă, ilustrată nu de o cronică 
nesemnificativă, ci de propaganda în favoarea une 





direcții artistice precise, conținând biografii mai putine, 
dar mult mai cuprinzătoare, a fost urmată de cel de a 
doilea istoriograf important al barocului roman: 
Giovanni Pietro Bellori în Vitte de pittori, scultori ed 


architetti moderni (prima ediție R 


Roma | 


oma !672, iar a doua 
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8, completată cu biografia lui Luca Giordano 
de Francesco Ricciardo, care a îngrijit a doua editie) 
Autorul în sine ne interesează. Nu a fost pictor de profe- 
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ca alți biografi contemporani (Vasari, Baglione, 
Passeri, în Nord — Sandart, Van Mander, Houbraken), ci un 
colecționar şi amator erudit. Passeri îl numeşte „un 
mare amator şi cunoscător, atât de savant, încât poate 
[i numărat printre cele mai mari genii ale veacului nos- 
tru“, Este desigur o exagerare. Recunoaştem în el unul 
dintre primii istorici de artă, un precursor al lui 
Winckelmann. Însuşi acest fapt constituie un semn că 
timpurile s-au schimbat. Mazzuchelli (în G/i scrittori 


l'Italia) îl numeşte uno de’ piu illustri antiquarii 
(cunoscător de artă! un alt element nou; înainte, orice 

mar şi croitor era un cunoscător; în epoca umanismu 
ui existau cunoscători ai antichității, dar cunoscătorii 
i moderne nu apar decât o dată cu subiectivismul) che 





bie avuto l'Italia. Originar din Roma, mort în 1696 la 
seste 80 de ani, născut deci în jur de 1615. Crescut de 
unchiul său Francesco Angeloni, care fusese la rândul 
ău un anticar renumit în epocă, crescându-şi nepotul în 
cest spirit de la bun început. Angeloni a fost secretarul 
cardinalului Ippolito Aldobrandini, în al cărui palat 
tânărul Bellori putuse vedea multe opere (sub pontilica 
tul lui Clement al VIll-lea şi-a adunat clanul 
ldobrandini marea avere, inclusiv comorile artistice) 
Bellori a fost anticar şi bibliotecar al reginei Cristina a 

ediei. Papa Clement al X-lea i-a acordat titlul de anti- 
«quario di Roma. Se spune că şi-ar mai fi încercat talen- 


„ Colecţia pe care a 


| de asemenea în poezie şi pictură 
lăsat-o (nu mare, dar aleasă) a ajuns la curtea prusacă. Ca 


istoric de artă are un gust pronunțat pentru antichitate şi 
Renaştere, raportându-se critic față de arta modernă 
ubiectivă; am putea spune: exact ca istoricii de artă din 
ecolul al XIX-lea în maniera lui Burckhardt 
Dezvoltarea barocului în veacul al XVII-lea la Roma îi 
displace în mod special, îndeosebi în arhitectură 
ucrarea fundamentală de istoria artei o constituie Vieţile 
menţionate; se pare că ar fi lăsat şi o a doua parte în ma- 
uscris, după cum ne informează Orlandi în Abecedario 
ittorico. 
Bellori explică de la început că socoteşte lipsit de 
ens, superfluu şi nefolositor să enumere toți artiştii şi 


operele, aşa cum făcuse Baglione: îşi propune să se li- 
miteze doar la cei mai semnificativi, la maeştrii cu ade- 
vărat mari; pe aceştia îi va aborda însă pe larg, zăbovind 
mai mult asupra operelor individuale, ceea ce denotă un 
spirit ştiinţific, istoric, Rezultă astfel ce vom afla de la 
Bellori: nu atât o cantitate de nume şi detalii exterioare 
biografice, cât o descriere a concepţiei artistice a epocii 
sale. În această privință îl întregeşte în mod fericit pe 
Baglione. Deosebirea dintre cei doi nu constă numai în 
structura personală, ci şi în circumstanțele diferite ale 
epocii. Pe când scria Baglione, fiecare operă nou apărută 
provoca bucurie la Roma, era încă epoca creației bazată 
în bună parte pe certitudine; Bellori scrie însă pe la 1670, 
când tendinţa către critică, către reflecţie devenise deja 
foarte puternică. 

D 


Contrareformei îşi pierduseră din intensitate. Domnea 


ternicele impulsuri ale artei italiene din epoca 


nemulțumirea. Ar fi însă exagerat să se creadă că toți 





contemporanii romani ai lui Bellori gândeau astfel. 
Aceasta rezultă chiar din faptul că nu-i aminteşte pe 
artiştii romani ai propriei sale epoci. Maeştrii comentaţi 
de Bellori, consideraţi cei mai mari, erau cu totii morti la 


1670. Nu-l ia în considerare nici măcar pe Bernini, 
marele maestru al timpului; stilul acestuia îi displăcea, 
evident, profund. Idealul său artistic era mai degrabă 
francezul italienizant Nicolas Poussin, deci pictorul 
gândind plastic, decât Bernini, sculptorul gândind pictu- 
ral. Concepţia artistică a lui Bellori, expusă în introducere 
şi amintită mereu în biografiile individuale, nu poate fi 
reprezentată decât de una dintre cele două tabere ale 
lumii artistice romane din epocă: cea academist conser- 
vatoare, care l-a creat apoi pe Carlo Maratta. Este însă 
concepția amatorului italian savant, care îşi propune să 
sesizeze cerința artistică a nației sale în cele mai adânci 
profunzimi, nesatisfăcut de oricare tendință actuală, 
numai pentru că este cea mai nouă, cea mai modernă. În 
fond nu este atât de fundamental diferit de Bernini. În 
acestă privință metoda artistică profesată de Bellori este 
caracteristică pentru concepția plastică a italienilor în 





genere, motiv pentru care îmi propun să o prezint suc- 
cint. 

Este izbitor, mai presus de orice, că antichitatea cla- 
sică întruchipează culmea creației artistice umane. Se 
observă că pe plan literar clasicismul a fost prefigurat cu 
mult înainte de a se fi încercat practic realizarea sa. 
Raportul spiritual dintre Bellori şi Winckelmann se con- 
figurează exact în acest punct cu cea mai mare claritate. 
Winckelmann nu a fost partizanui lui Bellori, tocmai 





pentru că nu i-a ignorat dimensiunea barocă. Antichitatea 

asică a fost adevărata epocă del buone arti; după aceea 
iu decăzut inexorabil. Pictura a mai cunoscut un nou 
impuls, mai cu seamă prin Rafael, care rămâne mereu 
exemplar. Îi condamnă pe manierişti, dar şi pe 
naturalişti; ambii sunt copiatori: manieriştii îl copiază pe 
Rafael, naturaliştii natura; adevăratul artist creează după o 





idee, dar după propria sa idee. Apoi artiştii Carracci au rea- 
lizat o nouă restaurație a picturii; aceasta pare a fi singu- 
ra artă ale cărei opere mai pot aduce o bucurie pură ita- 
ienilor epocii sale (reamintim aici că pictura în timpul lui 
Bellori, pe la 1670, nu mai găsise căi innoitoare, conti 
uând în esență vechea direcție a bolognezilor şi 
imbinând-o cel mult cu rapelul la Rafael: Sacchi şi 
Maratta) 

Despre sculptură nu are nimic favorabil de afirmat. 
Orice sculptură este în ochii săi inferioară celei antice 
(extrem de semnificativ pentru istoria artei!). Nici sculp- 





lurile lui Michelangelo nu constituie pentru el o excepție. 
acteristic pentru aprecierea italianului: o dată cu 
Michelangelo au pătruns elementele nordice; sensibili- 
tate accentuată şi concepție optică. Acestea ruinează 
culptura, de aceea numai sculptura antică, lipsită de ele, 
poate fi desemnată ca exemplară. Perfecțiunea constituie 
nsă şi intenția fundamentală a lui Bernini; Bellori nu o 
1 în seamă. 
Acelaşi lucru este valabil şi pentru arhitectură, care 
impărtăşeşte cu sculptura caracterul material tridimen- 
sional. Exemplară este doar arhitectura antică, pentru că 





reprezintă stabilitatea absolută. Bramante, Rafael şi 
Michelangelo au reluat-o, dar nu peste mult timp a apărut 








o nouă decadentță, fino alle corruzione dell 'eta nostra. 
Bernini cunoscuse şi în arhitectură cele mai mari trium- 
furi; Bellori nu le acceptă, căci nu le aminteşte. 
Formulează însă o opoziţie directă față de înnoirile lui 
Borromini, fără a-i menţionea însă nici lui numele. 

În ce constă în general teoria artistică a lui Bellori? 
Mai presus de orice, ce este arta? Răspunde: ea constă în 
idea, în ideal (ca introducere a cărții este reprodusă o 
prelegere susținută în 1664 la Accademia di San Lucca, 
al cărei principe era Maratta, tovarășul său de convin- 
geri, ceea ce explică şi faptul că a putut să-şi exprime 
propriile idei în fața Academiei, în rândurile căreia erau 
ŞI reprezentanți ai altor opinii. Aici îşi dezvoltă concepția 
fundamentală. ) 

Idea constituie reprezentarea frumuseţii supreme, 
desăvârşite a formei individuale închise. Artistul nu 
găseşte această frumuseţe în lucrurile individuale ale 
naturii şi nici în oamenii individuali, ci numai în propria 
idee. Naturalismul este de aceea supus condamnării sale 
Această idee pură nu poate fi redată de artist decât prin 
intermediul naturii. Trebuie să studieze amănunţit natu- 
ra, pentru a ajunge la reprezentările corecte ale fru- 
museții supreme: un cap feminin, de exemplu, nu este 
niciodată în natură absolut frumos, există în fiecare ceva 
frumos, în rest numai defecte. Natura este imperfectă; 
desăvârşirea există în ea, dar este ascunsă de adaosurile 
imperfecte (Diirer afirmă că arta trebuie smulsă naturii; el 
accentuează perfecțiunea, dominând astfel restul imper- 
fect; nu îşi imaginează o idea). În fiecare caz particular 
există un element frumos, într-unul nasul, în altul ochii, 
la al treilea obrazul etc., reținând aceste elemente indi- 
viduale frumoase. Artistul reuneşte astfel, din mai multe 
capete diferite, acele detalii frumoase configurate în idea 
sa ca un cap absolut frumos. Este idealul său. Care este 
premisa unui asemenea ideal? Contemplarea izolată a 
părților individuale. Lipseşte unificarea idealurilor plas- 
tice. Armonia aleasă este astfel mereu plastică, menită 
vederii apropiate. Idealul ca întreg este de creat în tota- 
litate de artist în reprezentarea sa, părțile sunt luate însă 
din natură. De aceea îi condamnă pe manierişti, care au 








împrumutat de la un alt artist idealul, în loc să-l creeze 
prin studiul direct al naturii. Bellori propăvăduieşte deci 
un idealism cu un sâmbure naturalist 

Al doilea principiu fundamental este că pictura con- 
stituie reprezentarea unei acțiuni umane (umana azione); 
un principiu datorat lui Poussin, recunoscut explicit de 
Bellori. Este o trăsătură caracteristică italienilor, poate 
tuturor latinilor, dar francezilor îndeosebi. Bellori 
intelege prin acţiune nu doar mişcarea exterioară 
mecanică, ci şi pe cea interioară, impulsul volitiv, dictat 
de sentimente — acestea constituie de la Michelangelo 
nnoirea barocă! — exteriorizat în anumite mişcări corpo- 
rale tranzitorii ( în schimbările faciale de pildă). De 





aceea artistul trebuie să-şi îndrepte atenta în special 
asupra analizei tranzitoriului; se observă că este vorba 
ici de intenția esenţială a întregii picturi baroce italiene: 
reprezentarea unui afect tranzitoriu. Acest afect pre- 
supune, asemenea oricărei mişcări, viziunea apropiată 
Se exprimă astfel opoziția faţă de arta germanică de 


imosferă. Corelat cu aceasta este şi postulatul formulat 
ură. Este 


) 


pentru maniera grande în artă, mai ales în pici 
postulatul elementului grandios, impresionant, semni 
[icativ, cuceritor, emoționant, convingător, nu al intimu 
Ju 

Se poate observa că Bellori gândeşte în esență aseme- 
nea lui Bernini. Se dezvăluie astfel contradicţia acestei 
irte italiene ce avea să o ducă în final la ruină. Bernini, 
ât să intro- 





ducă afectul momentan în sculptură. Dacă Bellori 
pretinde artistului afectul momentan, de ce îl condamnă 
) Evident deoarece consideră că afectul 
sculptură 


pe Bernini? 


momentan nu 
omparaţia cu antichitatea îi dezvăluie că frumuseţea 


poate fi reprezentat în 
orporală, atât de prețuită încă de italieni, este mai bine 
păstrată în statuile antice, lipsite de afect, decât în cele 
bernineşti, pline de afect. Bernini a depăşit deci „limita 
tilului“ în sculptură; mai mult decât atât, pare să se fi 
ăudat deschis cu aceasta. 

Apare aici pentru prima oară conceptul de limite ale 
stilului. Nici antichitatea, nici Evul Mediu nu le-au 


N 


cunoscut. A fost întotdeauna de la sine înțeles că sculp- 
tura işi poate permite la fel de mult ca şi pictura (pictura 
impresionistă are ca echivalent găurile sfredelului; 
ambele sunt juxtapuse în arta imperială romană). Azi nu 


mai este posibil, datorită limitelor stilului. Acestea apar 
o dată cu subiectivismul. În opoziţie cu el, o parte din 
artişti şi public (academiştii) caută norma. Absenta 
normei este resimțită de aceştia mai acut în sculptură şi 
arhitectură decât în pictură 

În aceeaşi epocă apare moda. Vom vedea că la 
Borromini apare limpede ca atare, căutând mereu noul, 
neditul, surprinzătorul. Ambele îşi au rădăcinile în 


subiectivismul exacerbat. Conservatorii, ca Bellori. 








caută dimpotrivă obiectivismul, cel puţin pentru o 
vreme 

Acum începe o căutare plină de nelinişte, deoarece 
credința nu mai oferă îndreptare sigure, nici măcar în 
Italia începând cu mijlocul veacului al XVII-lea, chiar 
dacă nu întotdeauna explicit 

Bellori este desigur un adversar hotărât al modei (în 
pictură esențial nu este subiectul, „motivul“ reprezen- 
tării, ci maniera în care acesta se redă). El predică tradiția 
ndeosebi în sculptură şi arhitectură. În sculptură reco- 
mandă studiul statuilor antice (uitând că-i întrece 
istfel chiar şi pe manierişti), aminteşte însă că nu îşi 
)ropune să intre în detalii, deoarece ştie că alţii sunt de 


tă părere (aluzie la adepţii lui Bernini). Ceea ce ne 


în zilele noastre de cei mai moderni. Mai decisiv încă 





dacă e posibil recomandă tradiția în arhitectură. 


( 


te 





'oncede arhitecților moder: 


blu, inventarea planului general, pentru a răspunde ce- 





1 doar concepţia de ansam- 





rințelor moderne. Pentru toate detaliile grecii au găsit 
regulile şi formele desăvârşite: coloane, antablament, 
proporții. Aici îşi desfăşoară nelimitat repulsia fată de 
innoirile lui Borromini (avându-l şi pe Bernini de partea 
lui, mai mu 





t din rațiuni personale decât « 





Raționamentul este acelaşi ca la sculptură: arhitectura 
creează forme imobile din materia tridimensională; nu 


accepta de aceea nici macar aparența unel mişcări. 
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Intreaga evolutie a arhitecturii de la Michelangelo tre- 





să-i apară drept o aberaţie (aşa cum a apărut şi unor 
irmaşi aflaţi pe aceeaşi poziţie: Jakob Burckhardt). Am 
rezentat mai amănunţit concepțiile lui Bellori nu numai 
latorită importanţei lor pentru aprecierea epocii şi artel 


taliene de atunci, ci şi pentru semnificația pe care a 





-ercitat-o în mai multe feluri în judecata criticilor mo- 





rni. Bellori a fost un cercetător şi un gânditor profund 


scrupulos, marcându-i astfel mai ales pe cercetători 


ermani contemporani 





rata continuare a lui Baglione o dat-o insă un 


D 


itul; pictorul roman Giovanni Battista Passeri, mort in 


n Li V i or reh fi ho no 

699, m Mite dle pittori, SCuitori ed Architetti che Nanni 
D Kat St AD PP A de M A daa, 

vorato în Roma, morti dal 1641 fino al 1673. A redac 





r pictori, sculptori şi arhitecţi care au 





tivi şi au murit la Roma între 1641 şi 1673; în tota 
de biografii. Scopul final al cărții, aşa cum o plănuise, 
nu a fost atins însă. Unele biografii au rămas în stadiul de 


fragment; manuscrisul nu a fost publicat în timpul vieții 





i nici o lungă perioadă după moartea sa. Abia în 1772 se 
publică, cu abrevieri, prima ediție italiană, care ar trebui 
reluată într-o nouă ediţie critică modernă. In 1/50 a 

părut o traducere germană 

Am afirmat că lucrarea lu: Passeri constituie o con 





inuare a lui Baglione, caracterul ei este însă foarte dite 
Passeri se afla la jumătatea drumului între Baglione şi 
ellori: scrie biografia tuturor maeştrilor, mari şi MICI, 


ără a renunța însă la judecata critică; dimpotrivă, este 


G 


uneori foarte categoric, şi ferm. La el, ca artist, trebui 





insă să se facă distincţia între adversitatea personală 
ea obiectivă. Astfel este într-o puternică opoziţie față de 
3ernini, preferatul pontifilor; s-ar putea crede că Passer 

fi un democrat. Trebuie însă mereu avut în vedere că 
duşmănia multor artişti, chiar şi a celor subiectivişti, față 


de Bernini era absolut personală. Bernini avea incă din 





1 


Era invidiat pentru onorurile şi câştigurile sale, iar 


Bernini la rândul său dădea ocazie prin intrigile sale 


inevitabile) unor sentimente nefavorabile. Aşa şi-a creat 


179 


luşmănii, Sub urmaşii lui Urban a căzut şi el în dizgrație: 
dar in curând a revenit în frunte. Cu forta nu se putea 
intreprinde nimic împotriva lui: cu atât mai mult s-au 
răzbunat colegii săi în cuvinte răuvoitoare Şi în scrieri 
Aşa a lăcut şi Passeri. chiar dacă păstrează în general un 
ton corect. Adversitatea sa era în cea mai mare parte per- 
sonal-subiectivă. Despre Bernini ca artist avea şi el toată 
prețuirea 

Strict obiectivă a fost doar adversitatea lui Bellori: 
acesta aspira către normă, către un obiectivism absolut 
valabil în artă. nevoind să se lase copleșit orbește de 
curentul dominant al momentului, iar pe atunci — în dece- 
niul al optulea — Bernini însuşi era un om bătrân. un urias 
invins. Cultul lui Rafael se reinstalase (Maratta este 
reprezentantul său tipic). lucru de neimaginat cu o jumă- 
tate de veac în urmă. Subiectivitatea judecății lui Passeri 
rezultă şi din poziţia faţă de Borromini. Biserica San 
Carlo alle quatro fontane, contestată şi azi de puritanii 
stilului, este proclamată de Passeri drept o „minune“ a 
artei. Bellori trebuie să fi resimţit cea mai mare repulsie 
față de ea. Passeri o acceptă însă: Borromini făcea parte 
dintre adversarii lui Bernini. cu care avusese dispute încă 
în timpul lui Urban al VIII-lea. Dacă Borromini era 
acceptat din punct de vedere artistic. cu atât mai puţin 
trebuia respins Bernini 

Descrierile lui Passeri sunt adesea însufleţite, plinc 
de experienţa nemijlocită. reprezentând astfel un mijloc 
binevenit de transpunere în epocă. Ele caracterizează 
timpul în care Bernini deţinea hegemonia. deci prima 
jumătate, ascendentă. a celei de a doua perioade. după 
1630. Passeri ilustrează astfel adevărata continuare a lui 
Baghone. Nu este întâmplător că după 1673 nu s-a mai 
gasit nici un continuator al lui Passeri. Arta romană îşi 
pierde valabilitatea universală pentru Italia şi mai mult 
incă in afară, asemenea papalității. a cărei măreție o 
intrupase. S-au realizat doar reeditările cărților lui 
Baplione şi Bellori 

Dar şi Lorenzo Bernini şi-a găsit propriul biograf. 
Astfel — surprinzător! impulsul se datorează unei nordice 

regina Cristina a Suediei. care l-a pretuit in mod 
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leosebit pe maestru. a comandat această biografie 
\nticarul şi bibliotecarul ei era Bellori. care în 105| 
ind moare Bernini. era încă în plină activitate. Este ca- 
racteristic însă că nu Bellori preia această sarcină. care ar 
i fost absolut contrară conştiinţei sale artistice. ci 
storicul de artă florentin. anticar al marelui duce al 
loscanei, Filippo Baldinucci. Era unul dintre cei mai 
buni cunoscători ai epocii sale. care a identificat şi clasat 
marea colecţie ducală de desene după autoru lor 

nind-o în volume pentru a fi expusă. Baldinucci era 
oarte apreciat de asemenea ca literat şi ca membru al 

cademiei della Crusca. A fost mai puţin ostil barocu- 
ìt Bellori. tratându-l mai mult descriptiv decât 





ritic, neavând însă un gust personal atât de pronunțat 
inel Cristina. lira del 





fel a redactat, la comanda reg 
valiere Lorenzo Bernini, o lucrare de istoria artei cu 


idevărat modernă. Opera principală o constituit 


professori del disegno da Cimabui in Şase vo 
lume, dintre care unele publicate postum. moare în 
icelaşi an cu Bellori. în 1696. Este apoi autorul unuia 
dintre primele istorii ale gravurii. Cominciamento e 

so dellarte dell'intagliare in rame. conținând intre 


tele informaţii preţioase despre Rembrandt şi 
preciere surprinzătoare asupra gravurii acestuia, deşi un 


italian nu ar fi putut niciodată să fie satisfăcut de tendința 
gno. O a doua bio- 





maestrului. deoarece era lipsită de + 
ie a lui Bernini se datorează fiului său. monseniorului 
Domenico Bernini. apărută în 1713. In esenţă. el nu a făcut 





Iiceva decât să-l copieze pe Baldinucci: contribuţia per- 
nală este nesemnificativă 
Dintre autorii provincial cei mai importanți sunt 





ognezii, dat fiind că şcoala bologneză se mutase pen- 
n o vreme cu totul la Roma. contribuind cel mai mult la 
rearea unei şcoli romane. Carlo Maratta sust. con- 





Incătorul acestei şcoli romane târzii. rafaelistul. l-a 

irmat pe Guido Reni tot atât de mult ca şi pe Rataci 

Dintre autorii bolognezi trebuie amintit în primul rând 
ontele Malvasia. a cărui Felsina pettrice (vite de 7 


lognesi) a apărut la Bologna în 1678, deci într-o epocă 
care prestigiul şcolii era de mult apus 


EVOLUȚIA STILULUI BAROC 


Stadiul incipient al artei romane este dominat de 
Michelangelo. Maestrul avea o problemă clară. El era 
conştient de noua voinţă artistică, pe care-şi propune să 
o dezvolte în toate domeniile artistice. Correggio a fost, 
dimpotrivă, doar pictor. Paralel cu el există o serie de 
artişti. alcătuind însă finalul Renaşterii culminante, 
asupra cărora nu avem a zăbovi. 

Michelangelo Buonaroti (născut în 1475). Este 
încadrat de obicei Renaşterii. Ca părinte al stilului baroc 
este considerat doar în domeniul arhitecturii, în care a 
fost activ abia după 1520, cu excepția proiectelor pentru 
atada de la San Lorenzo. Dar faptul însuşi că a proiectat 
eliefuri — reliefurile în arhitectură reprezintă plinuri; 
Michelangelo nu mai cunoaşte plinurile: totul este struc- 
tiv — demonstrează că în epoca dintre 1516-1520 era încă 
idel concepţiilor renascentiste, că încă nu-şi găsise stilul 


ropriu. Credinţa însă că un artist poate avea intentii 








diferite în sculptură şi pictură fată de arhitectură consti- 





uie o eroare. Esenţial înainte de toate este să vedem cât 


de departe putem merge în creaţia lui Michelangelo pen- 











tru a-l putea recunoaşte ca părinte al sti i baroc. Este 
x la ră an ] ` | S S i 
evident că impulsul a fost la el înnăscut; el se dezvăluie 


fără îndoi 


ală în plafonul Sixtinei, pictat încă sub Iuliu al 





II-lea (deci înainte de 1513). Urmărirea tuturor simp- 
însă. N 


ve vom limita de aceea la analizarea acelor opere 
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în care tendinţa de echilibru, proprie Renaşterii mature, 
ste complet depăşită, adică a monumentelor realizate 
după 1520. Transformarea stilistică se poate delimita la 
Michelangelo între 1521 şi 1524, deoarece atunci apar 
proiectele pentru capela Medici şi pentru Bibilioteca 
Laurenziana. Vom alege ca exemple pentru sculptură 
Vormintele medicee, pentru pictură Judecata de Apoi şi 





numite elemente din plafonul Sixtinei; în arhitectură sun- 





m nevoiți să recurgem la un număr mai mare de monu- 
mente, căci nu există o clădire care să i se datoreze în totali- 
tate: doar adăugiri şi refaceri (mai ales la Sfântul Petru) 
Michelangelo s-a considerat întotdeauna sculptor; de 
iceea sperăm că în operele acestui gen vom întâlni, cel 
mai rapid şi complet cu putință, voinţa sa artistică. Este 
mai întâi necesară însă o consideraţie de ordin general, 
pentru a ne putea apoi orienta. Începând cu epoca sa 
barocă“, relieful dispare aproape complet, el lucrează 
numai figuri în ronde-bosse, compunându-le după nece- 
sități în grupuri arhitecturale. Ce semnifica aceasta? 
Relieful are întotdeauna tendinţa de a menţine suprafața; 
personajele refuză să fie moderate şi alterate prin racursi- 
uri accentuate. Faptul că Michelangelo, care a cultivat 
relieful în anii de tinereţe, chiar dacă nu cu o mare încli- 
iație, îl abandonează acum, demonstrează că nu mai 


doreşte să-şi menţină figurile într-un plan absolut. 


Mormintele medicee din Sagrestia nuova de la San 
Lorenzo, Florenta. Mormintele lui Giuliano şi 
Lorenzo de Medici. Comanda, datând din 1519, se 
datorează lui Leon al X-lea; realizarea se situează în 
principal între 1521 şi 1527. Ca de atâtea ori în viaţa lui 
Michelangelo, comanda nu a fost dusă la bun sfârşit 
pentru că îşi imagina totul prea măreț şi unitar; cazul cel 
mai tragic îl reprezintă mormântul lui Iuliu al II-lea). Au 
fost terminate cele două morminte şi o Madonă cu prun- 
ul. Un element este esenţial: mormintele şi decorația 
murală, tot ceea ce era în capelă, a fost conceput de 
Michelangelo ca ansamblu unitar. Dacă până acum mo- 
numentele funerare erau plasate într-un anumit loc, fără o 





considerație specială pentru locul respectiv, purtând ast- 
fel valoarea artistică exclusiv în sine, ele se raportează 
acum la mediul înconjurător, împreună cu care trebuie să 
fie analizate şi judecate. Aceasta presupune posibilitatea 
fizică a unei priviri de ansamblu mai mari, aşadar o tre- 
cere de la viziunea apropiată la cea depărtată, în care să 
poată fi percepute concomitent monumentul şi peretele, 
în timp ce anterior peretele nu trebuia, pe cât posibil, să 
fie deloc văzut. Deci o viziune optică accentuată; limitele 
tactile dispar tot mai mult. Unitatea dintre monumentul 
funerar şi perete se exprimă în mormintele medicee: 1 prin 
faptul că figura defunctului este plasată într-o nişă, deci 
intim legată de perete (în timp ce sarcofagul stă liber): 
2. în decorația parietală, care, privită în sine, pare 
meschină: o împărțire în câmpuri; ea trebuie să fie însă 
nesemnificativă în sine, apărând doar ca parte a figurilor 
monumentale, menită să le facă să apară cu atât mai 
mari, Ea trebuie să fie subordonată: subordonare, fată de 
coordonarea medievală şi de subordonarea moderată 
renascentistă (anterior de pildă, peretele era decorat în 
frescă, de jur împrejurul mormântului, cu o valoare abso- 
lut autonomă). Acest acord al tuturor elementelor 
existente în raza vizuală spaţială constituie începând de 
acum o trăsătură caracteristică a stilului baroc. În Evul 
Mediu stilurile cele mai diferite convieţuiau tolerându-se 
reciproc, căci fiecare element dorea şi trebuia să fie pri- 
vit în sine; ambientul diferit configurat nu era perceput ca 
perturbare. Stilul baroc priveşte constant de la singular 
către ansamblu (viziune depărtată); doreşte întotdeauna 
totul dintr-o dată şi un element dominant căruia să i se 
subordoneze toate celelalte. De aceea barocul a distrus 
atâtea elemente medievale. Această tendință se întru- 
pează pentru prima dată la Michelangelo, cel dintâi artist 
subiectivist; ea este caracterizată îndeosebi prin intole- 
ranţă. La fel se petrece şi azi în raport cu epoca romantică: 
numai stilul propriu are valoare de ansamblu. A analiza 
intreaga capelă ar duce prea departe, de aceea mă voi 
limita la morminte, dintre care cel mai instructiv este al 
lui Giuliano 
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Monumentul lui Giuliano de Medici. Figura defunc- 


ului este înfăţişată şezând, într-o nişă pătrată, flancată de 


două mici abside, cam la jumătatea peretului. Dedesubt, 


taşat de perete se află sarcofagul cu două personaje 
ude culcate, una feminină şi cealaltă masculină, intitu- 
late Noaptea şi Ziua. Compoziţia nu se raportează la 
mbianţa despre care s-a vorbit anterior 
[rebuie să ne reprezentăm monumentul funerar 


nascentist: de exemplu cele două morminte de la Santa 





te 


Maria del Popolo, datorate lui Andrea Sansovino. E 
` obicei edificiu patrulater, reliefat fată de perete, având 
) centru o nişă cu figura culcată a defunctului, mărginită 
! dreapta şi la stânga de nişe mai mici decorate cu figuri 
legorice. Simetrie moderată, lăsând să se vadă şi părțile 


laterale, în ciuda centrului dominant. Esenţial este că 
fatada mormântului rămâne, în ciuda nişelor, o suprafață 
lană. Doar pilaştrii, soclurile şi cornişa sunt proemi- 
nente, nici o parte a planului însă şi nici o figură. 
Insamblul este o arhitectură închisă în sine într-o 
uprafață, peretele din faţă, vizibil, este un relief. La 
normântul lui Giuliano se observă: 1. arhitectura este 
abandonată, existând doar trei figuri cu sarcofagul; 

figurile nu se află într-o suprafaţă unică, fund dispuse pe 
louă planuri în adâncimea spaţială; în primul plan sar 
ofagul cu figurile reprezentând Noaptea şi Ziua, în pla- 
ul secund, nişa peretelui cu figura defunctului. Aşadar: 
ntroducerea adâncimii spaţiale în locul suprafetei abso- 
ut plane. Figurile din primul plan trebuie să apară în 
chii privitorului într-un relief mai accentuat decât cele 


din fundal. Aceasta presupune o străpungere a planului 





ctil cu spațialitatea optică, o mişcare hotărâtă către 
tura optică, deoarece spaţiul profund, spaţiul atmosfe- 
nu poate fi perceput tactil, ci doar optic. 
Pe de altă parte, cele trei figuri sunt compuse într-o 
metrie strict centrală (triunghi echilateral). Monumen- 


tele funerare anterioare erau de asemenea construite 





imetric, părțile componente se corelau mai degrabă 
rintr-un raport de înşiruire: coordonare relativă, subor- 
donare moderată; acum este realizată cea mai riguroasă 








subordonare simetrică: stânga şi dreapta de o parte şi de 
alta a axei mediane se suprapun până şi în contururi 
Simetria constituie un element al planului. este depen- 
dentă de suprafață. lată două baghete înclinate una spre 
cealaltă dacă sunt alăturate se realizează simetria: 
dacă sunt una în spatele celeilalte, dar la o oarecare dis- 


tanță, sau dacă sunt suprapuse, simetria dispare. Numai 





când sunt menținute apropiate una în spatele celeilalte 
simetria se menţine, în ciuda adâncimii spaţiale care le 
separă şi acesta este cazul la mormântul lui Giuliano 
Figura plasată în nişă se află mai în spate. dar nu atât de 
departe încât să nu exprime împreună cu figurile sar- 
cofagului o totalitate simetrică. Trebuie însă să ne 
plasăm la o oarecare distanţă. din imediata apropiere a 
sarcofagului impresia de simetrie şi de totalitate dispare 
o anumită retragere în viziunea depărtată constituie aici 





condiţia preliminară a efectului artistic intenţionat 

Observăm deci: 1. o anumită urmărire a efectului 
optic: unificarea mai multor figuri în adâncimea spaţială 
insă prin intermediul liniei. pornind deci de la figuri 
romanic: 2. efortul absolut opus de a instaura un efect de 
suprafaţă plană, acţionând mereu tactil, izolator: simetrie 
centrală. Îl vedem deci pe Michelangelo pornind de pe 
acum de la accentuarea contrastelor care în Renaştere 
fuseseră menținute intr-un acord armonios: cu cât 
suprafaţa plană e mai puţin strictă. cu atât mai riguroasă 
este simetria. Există şi o a doua consecinţă: formele mai 
puternic reliefate în adâncimea spațială provoacă efecte 
de umbră mai puternice. Accentuare conştientă a umbrei 
Umbra ca martor al adâncimii spaţiale se transformă în 
element artistic. Umbra este însă. asemenea luminii. un 
element optic. în mod special adecvat unificării ochiului 
cu spațiul. Michelangelo operează deci cu lumina şi 
umbra. deşi într-o măsură mult mai mică decât 
Correggio 

Elementul optic al umbrei este însă ponderat prin 
accentuarea unui alt element, cel tactil; prin accentuarea 
liniei: în primul rând, o dezvăluie liber în detalii, de unde 


nuditatea sau costumul aderent. dar o creează sever în 
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ae cerc. 


nsamblu: conturul triunghiular al simetriei centrale: în 
| doilea rând. îi impune ritmul legitim * segmente 


Să analizăm compoziţia celor două figuri de pe sar- 


cofag. Ele sunt simetnce in ansamblu, simetria fiind însă 


urprinzător de dinamică. agitată de o neliniște inte- 


rioară. Privită mai atent. se descoperă şi cauza: figurile 


unt inversate. deşi contururile se suprapun. Noaptea 


re să înainteze din spate către primul plan. Zina pare să 


indepărteze în profunzime. Rezultă asttel un anumit 
fect de rotire. o mişcare particularizată prin dinamismul 
onstant al părților fără ca ansamblul să se mişte din 





uprafaţă: calm extrem al ansamblului. mişcare extremă 


părților, o nouă accentuare deci a contrastelor. Figurile 





int aşezate. adormite. fără ca membrele să fie in repaos 
fel este şi figura lui Giuliano: corpul tinde către stân- 


capul este însă întors spre dreapta. o rotire pe jumă- 





te spre dreapta. Vom regăsi acest element la Correggio 
are, pictor fiind, l-a realizat însă mai uşor 
Există deci trei contraste în compoziţie: adâncime 
optică. simetrie tactilă, umbră optică. linie tactilă 
dinamism al părţilor. calm al ansamblului. Concepţie fi 
ică. compoziţie psihică. Mai întâi la Giuliano. Poziţia sa 





de ansamblu trădează voința de a se adresa direct specta- 
torului: Picioarele. trunchiul. braţele. totul e7 face. până 
cap. Acesta este întors aproape brusc către stânga. deci 
in partea opusă celei spre care se îndreaptă restul corpu- 
lui. Vointa conduce membrele. deci voinţa este indrep- 
lată în direcţia privitorului. Chipul aproape mânios. cu 
runtea încruntată dezvăluie că această voinţă a fost 
rusc înfrântă. tulburată de o emoție. Dar nu o emoție 
ică. o percepţie exterioară, senzorială, căci atunci ar fi 
privit limpede şi direct. ci o emoție interioară. psihică 
leoarece capul este aplecat, sprâncenele sunt şi ele 
ite. Si aici există un conflict: emoția apare în con- 
radicție cu vointa. Voința dirijează membrele. acţiunile 





rporale; dar partea cea mai importantă. capul cu chipul 
te îndreptat prin emoție împotriva voinţei. eliberat 


jugul voinţei. Puterea emoţiei constituie deci nou- 











tatea. Este nouă în sine? Antichitatea greacă o cunoscuse, 
dar o subordonase voinţei, la fel şi Renaşterea (Rafael 
ilustrează emoții frumoase, dar figurile îşi păstrează 
demnitatea personală, care este expresia eului, a voinţei 
personale). Voința este un element care izolează, tactil 
(autodelimitându-se); emoția, un element unificator, 
optic (autodizolvându-se). 

Noutatea constă în faptul că emoția s-a emancipat, 
intră în conflict cu voinţa. Psihicul uman se disociază: 
până atunci ambele laturi — voinţa şi emotia — au domi- 
nat corpul material, sub hegemonia voinței; acum fiecare 
caută să domine în exclusivitate. Pentru că voinţa a 
deținut înainte supremaţia, elementul înnoitor constă în 
accentuarea emoției. Emoţia vrea să se emancipeze, iar 
voința acționează cu atât mai puternic: ambele sunt 
accentuate. În măsura în care creşte emoția, creşte şi 
voința. De aici dimensiunea supraumană pe care 
Michelangelo o conferă figurilor sale. Ele acționează 
demonic asupra noastră, prin puterea nestăvilită a voinţei 
lor măreția (¿il grande) conținută este ridicată de 
Michelangelo la gradul teribilului (il terribile) 
dezvăluită de expresia chipului, apoi în mişcările puter- 
nice corporale. Dacă analizăm figurile singulare, ca 
Giuliano de pildă, se observă că în ansamblu este imobil, 
şezând, dar toate părțile sunt agitate, puse în mişcare fie 
de voinţă, fie de emoție. Măsurăm forta emoției prin 
capacitatea de înfrângere a unei asemenea forte volitive. 
Cu cât sunt mai puternice mişcările provocate de voință, 
cu atât mai puternice sunt la rândul lor emoţiile care le 
înfrâng. lată de ce mişcările au la Michelangelo ceva 
copleşitor, suprauman; la Correggio vom întâlni exact 
contrariul. Mişcarea clar perceptibilă corporal readuce 
mereu în memorie amintirile simțului tactil, acționează 
impresionant, izbitor; rezultă că Michelangelo, care 
accentuează pe de o parte psihicul în emoție, trebuie, pe 
de altă parte, să accentueze şi elementul material tactil. 
Aceasta se petrece doar prin proporțiile supraumane ale 
membrelor, prin muşchii încordaţi, oasele herculeene, în 
general prin exacerbarea tuturor părților corpului în forța 
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şi energia lor. Vedem imediat că sunt nenaturale, nu le 
intelegem, dar nu le găsim ciudate, ci demne de a fi 
admirate, chiar şi cu o secretă spaimă; bănuim că o nece- 
itate stringentă l-a adus aici pe maestru 

Pentru a evidenția această accentuare a elementului 
uman palpabil în suprauman, Michelangelo nu poate 
folosi veşminte; de aceea preferă nuditatea: nu la 
Giuliano, pe care îl tratează mai moderat, dacă nu ca 
portret, cel puţin ca individ terestru; ea se dezvăluie însă 


figurile sarcofagului. Şi pentru simetria severă centrală 


compoziţiei, are nevoie de liniile pure ale nudului; 
chiar şi la figura îmbrăcată (Giuliano), veşmântul este pe 
àt posibil lipit de trup. Apoi are nevoie de nud pentru a 
eprezenta reliefarea formelor în adâncimea spaţială. 
entru a stăpâni Jocul optic al umbrelor printr-un element 
contrastant: linia tactilă. Emoţia accentuată combate 
işadar cu succes forţa accentuată a voinţei în înfrângerea 
! dirijarea forței fizice accentuate. 

Figurile secundare: Noaptea şi Ziua. Numele este 
indiferent, chiar dacă îşi are originea, după cum se pare, 
in Michelangelo însuşi. De ce nu virtuţi? Nu avea nevoie 
le ele, deoarece nu dorea să reprezinte nimic simbolic, ci 
doar forța emoție: interioare accentuate. In Noaptea s-a 
văzut întotdeauna cea mai desăvârşită soluție a proble- 
mei artistice michelangioleşti. Figura însăşi era şi cea 
mai potrivită pentru aceasta; în funcție de ea, le-a ales pe 
oate celelalte. Concepţia este aici foarte clară: figura are 
voința îndreptată către somn (bufnița, măciulia de mac, 
masca visului sunt superflue). Voința aceasta este înfrân- 





i prin visele care zdruncină interior personajul, aşa cum 

o demonstrează poziția mâinilor. Elementul patetic, afec- 
ul interior este subliniat explicit, dar nu este o durere fi- 
ică (Laocoon, Hercule, Gal murind), ci izvorăşte din pro- 

lunzimea sufletului; nu este nici motivat (ca la Penelopa, 
la sclavii suferinzi ai antichităţii, care nu-şi pierd de alt- 
niciodată demnitatea, doar forța vointei). În ansam- 

lu, figura este în repaos: ea doarme! În detaliu, denotă 

nişcarea cea mai puternică cu putință. Ziua. Este îndrep- 


t către perete, ceea ce-i trădează voinţa; capul este 








runcat pe spate. Capul nu este terminat, spre a evita pe 


cât posibil orice trăsătură individuală, pentru a 





ilustra 
doar măretia, 





gravitatea, tragicul suprauman şi forta 
vointei; in raport cu Noaptea, o fizionomie umană ar fi 
fost insuficientă, o replică stângace. Michelangelo 
dezvăluie aici deschis caracterul efemer al elementului 
uman Şi individual, ceea ce şi seduce. 

Mormântul lui Lorenzo de Medici dezvăluie o 
intenție identică, dar într-o măsură mult mai diminuată 


lotul este menţinut mai calm, contrastele nu sunt atât de 





tıpătoare şi exacerbate. Compoziţia: rotirea mai înceată, 


mai puţin violentă, de aceea şi mişcările figurilor indi- 
viduale sunt mai moderate. Concepţia: Lorenzo il 
Pensieroso, adâncit în gânduri, fără îndoială sumbre, 


e atât 


dominate de emoţii aspre, apăsătoare, ceea ce revi 





de des la profeţii Sixtinei. Unde este contrastul? Este un 
conducător de oști, dar care nu acţionează, nu priveşte 
lumea cu luciditate. Figurile secundare Aurora şi 
Amurgul, mai puţin agitate de o nelinişte interioară, dar 
evident copleşite de suferință. Emoţia câştigă şi mai mult 


teren, vointa se retra 





treptat. De aceea capetele sunt 


lipsite de măreția demonică a mormântului lui Giuliano. 





Capul lui Lorenzo însuşi nu este în întregime vizibil 
a San 


Pietro in Vincoli. Concepţie asemănătoare ca la 


Moise pentru Mormântul lui Iuliu al II-lea, azi 





Giuliano, dar mai accentuată şi mai concentrată, şi mai 
multă tensiune interioară între voință şi emotie, 
amenințând să devină eruptivă. Capul este întors lateral: 
în mod special sugestivă este mişcarea mâinii care atinge 
barba lungă, pentru a domina emoția interioară printr-un 
gest mecanic, aşa-numita mişcare involuntară. Italienii 


reprezintă aşadar modul în 


notia "ml 





ențează 
voința, de aici mişcările corporale pr are se exterio- 


rizează voinţa. La Michelangelo. vo reacționează, la 


Bernini cedează; există un acord « Ratael, doar că 
acum emoția domină voința, în vreme ce la Rafael, 
voinţa era cea care domina emoția. Oiundezii reprezintă 
felul în care emotia elimină vointa. Ei figurează emotii 


KE 


pure; absenţă a voinţei şi dematerializa 


Voința artistică barocă a lui Michelangelo în arhi- 
ctură. Arhitectura creează opere neînsufleţite, deci lip 
de voință şi emoție, opere imobile, care nu sunt 
creări ale operelor însufleţite (figurile umane). De 
ceea, psihicul nu poate fi exprimat nemijlocit: nici o 
oncepție posibilă. Doar fizicul. Să analizăm deci com- 
oziția. Edificiile au totuşi un impact psihic: greu, uşor, 
osomorât, vesel, calm, agitat etc. Acestea sunt deci 
ole provocate de o operă arhitectonică. Trebuie să 
ste un paralelism între compozitie şi concepție. Cum 
e la Michelangelo? El caută în compoziţie: emanci- 
a adâncimii spaţiale; în concepţie: emanciparea 
soției. Adâncimea spațială şi emoția sunt deci 


"omene paralele, într-o oarecare măsură două laturi ale 





uneia şi aceleiaşi făpturi, o psyche şi o physis. Tre 
lim conştienţi de aceasta pentru a putea înţelege de ce 
imţea Michelangelo impulsul de a-şi exprima voinţa 


utistică şi în arhitectură. Construcţia unde a putut să o 


pa 


tlizeze cu cea mai mare puritate — la toate celelal 





onstrucții înnoitoare a fost obligat să pornească de la 


mentele deja existente: palatul Farnese, Sfântul Petru 


fost vestibulul şi scara bibliotecii Laurenziana de 





Florenţa. Sala bibliotecii îi este în egală măsură 


buită; este însă discutabil dacă a fost într-adevăr con- 





cpută astfel de el. Treptele şi anticamera sunt însă opera 
Proiectele datează din 1523; realizarea este parțial 
u târzie, iar treptele au fost construite abia după 1558, 


către Vasari!. Este vorba de un spaţiu interior, prea 





pentru a determina în sine un efect spaţial semni- 
iv. Rămâneau deci cei patru pereţi. Artistul ne 
văluie aici o dovadă a ceea ce considera a fi funcția 
ULUI 

Ceea ce a şocat întotdeauna la prima vedere a fost 
sirea coloanelor. Funcţia lor a fost mereu portantă, în 
ial pentru antablament; din această pricină se 
ietau față de zidul neutru. Ele sunt chiar dublate, forța 
portantă fiind astfel sporită: este prezentă deci o 
nţă accentuată de purtare. Totul concură însă în a 


ita că ele sunt perturbate în funcția lor. Căci jos, la 
















dreapta şi la stânga. partea centrală a zidului este 
relielată astfel încât coloanele par închise în casetoane 
Jos un soclu. pe care se sprijină coloanele prin inter- 
mediul consolelor. la dreapta şi la stânga mari suprafeţe 
murale. Coloanele vor să delimiteze un compartiment pe 
lățime: zidul îl sparge. ieșind în afară. Cornişele vor să 
delimiteze un etaj pe înălțime: zidul îl sparge prin mulu- 
ra cotită. Deci şi aici adâncimea caută să se emancipeze, 
chiar şi în detalii: plinuri oarbe ale suprafeţelor murale 
ieşind în afară. Accentuarea adâncimii este însoțită însă 
de cea a planului: în înălţime şi în lăţime prin linii sime- 
trice. Coeziune în înălțime, dublarea coloanelor şi 
pilaştrilor. prin mânere şi cârje. a Í 


restrelor prin pilaştrii 
cu atlanţi şi cariatide înălțându-se pe verticală. Coeziune 
in lăţime prin cornişe masive, neîntrerupte, mai calme 
îndeosebi la coronament. Umbre purtate mai puternice. 
dar linii energice, profile extrem de nete. In partea de sus 











delimitare strictă prin ancadramentul mai potolit. prin 
pilaştri în loc de coloane. In detaliu. abandonarea 
suprafeţei. în ansamblu. brusca unificare într-o simetrie 
plană. La Michelangelo nu există încă rezaliţi. doar o 
mulțime de ieşinduri şi intrânduri, care aruncă umbre 
(jocul de umbre la clădiri este caracteristic barocului). Să 
ne rememorăm peretele mormintelor medicee: acelaşi 
lucru. dar inversat: partea centrală a zidului era în 
retragere. Pilaştrii dubli ies în afară, dar funcţia lor por- 
tantă este restrânsă, deoarece sunt separați de mec adânci 
Nişele exprimă suficient înălțimea. pentru a nu mai fi 
nevoie de pilaştri. Michelangelo închide însă din prin- 
cipiu deschiderile, căci ele conferă elementelor portante 
de legătură o oarecare autonomie. ca şi cum ar fi planuri 
în relief închise: ceea ce Michelangelor vrea să evite cu 
orice preţ. Ferestrele oarbe nu sunt străpunse de 
deschideri, nici acoperite cu reliefuri sau statui. Detalii: 
frontonul uşii. discontinuu în partea de jos: ieşind deci în 
afara zidului, fără suporţi. în plus cu muluri cotite 
Burckhardt afirmă: „Opera arhitectonică veşnic 
instructivă este aceea la care mai întâi s-a disprețuit 
intenționat sensul oricăror detalii formale”. Scara. lese în 
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ară din adâncime prin treptele rotunjite. dar concen- 
rare severă în simetrie graţie unei diviziuni tripartite cu 
jutorul balustradei. în sensul înălțimi. Treptele au fost 


intotdeauna considerate primejdioase. Pentru toate 


detaliile baroce: frontoanele sparte, mulurile cotite. chiar 


i încastrarea coloanelor în perete. Michelangelo a găsit 
u siguranță peste tot exemple izolate în antichitate, mai 
les în arhitectura imperială romană. Multe pot fi 


dovedite încă şi în zilele noastre. e suficient să consuli 





ulegerea de A) mente romane a lui Canino. apoi să 


priveşti monumentele siriene: Baalbek. Palmyra. Petra! 
Arhitectura imperială romană a fost desemnată ca 
rocă încă de Wölfflin. care intenţiona să o studieze. fără 
ı mai fi apucat să o facă, după cum se pare. Ar fi o 
arcină lăudabilă să reuneşti monumentele şi să demon- 
trezi apoi prin ce diferă sensul şi utilizarea acestor ele- 
mente baroce în antichitate faţă de veacurile al XVI-lea 
şi al XVII-lea. 

In detalii se vede pretutindeni că Michelangelo 
urmăreşte numai ansamblul: detaliul singular. privit în 
ine izolat, devine aproape urât. disproporționat (ceca ce 
Burckhardt considera un defect major: ormamentul sem- 
nifică întotdeauna o plăcere frumoasă. tihmită. la Michel- 
ngelo este. dimpotrivă. un neobosit travaliu): el ignoră 
decorația ludică a câmpurilor izolate ca scop în sine: nu 





vistă ornamente aplicate pur şi simplu: acolo unde apar 
iu un scop comun. ca de exemplu ghirlandele de lauri 
lintre mânerele panourilor. menite să contracareze şi să 
UCI ZC verticalitatea uniformă printr-o Oarecare orl- 
ontalitate. Vestibulul de la Laurenziana dezvăluie cu 
naximă acuratete voința artistică michelangiolescă în 
principiile sale fundamentale. Direcţiile sale innoitoare 
i se află însă în decorația interioară, ci în arhitectura 

terioară şi compunerea interioară a spaţiului: evoluţia 
palatului italian şi a construcției ecleziastice neocatolice 

ı aceste lucrări trebuia însă să țină cont de ceea ce era 


deja existent istoric. |...] 





ARHITECTURA ECLEZIASTICĂ 


In ce stadiu se afla evoluţia arhitecturii ecleziastice în 
epoca lui Michelangelo? La Roma tipul de biserică era 
bazilica. Aceasta fusese păstrată de-a lungul întregului 
Ev Mediu, chiar mai strict ca în alte părti; abia târziu s-a 
ajuns la boltirea bazilicii, până în veacul al XIII-lea fiind 
încă o curte deschisă, numai provizoriu acoperită; 
boltirea nu a constituit deci o problemă la Roma. ca în 





alte părţi (în nordul Italiei din perioada romanică. în 
Toscana, din cea gotică). Boltirea este o condiţie preli- 
minară pentru ca spaţiul interior să constituie cu adevărat 
un spaţiu arhitectonic închis. Boltirea însăşi duce la con- 
centrare. Subordonare. Aceasta a fost şi tendinta 
Renaşterii timpurii, care aspiră de la bun început către 
subordonarea cea mai strictă: edificiul de plan central, 
dar şi către un echilibru pe cât posibil între înălțime, 


lăţime şi adâncime: din nou edificiul de plan central 


(cupola fiind forma sa cea mai desăvârşită). În veacul al 
XV-lea evoluția tinde treptat către acest scop final 





Primii renascentişti florentini încercaseră să se 
mulțumească cu bazilica: Brunelleschi. cu toată admi- 
rația lui pentru cupolă (împlinită la dom şi la Capela 
Pazzi). La Roma se construiesc încă în secolul al XV-lea 
biserici bazilicale: San Agostino, Santa Maria del 
Popolo. Pictorii însă, care pe atunci nu pictau decât ceea 
e ar fi vrut să existe, sunt neobosiţi în a reda constructii 
centrale în tablourile lor. Primii nu au fost Rafael si 
Perugino, ci Benozzo Gozzoli şi Filippino | ippi. În final 
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-a ajuns astfel într-adevăr la reluarea practică a tipului 
central în arhitectura religioasă; în vremea papilor rean- 
centişti ezitările tradiţiei ecleziastice au putut fi abando- 
nate. Cel care însă a realizat în cele din urmă înnoirea, 
creând fundamentul celui mai măreț monument de plan 
ntral şi, mai presus de orice, a celui mai monumental 
dificiu al lumii, a fost Donato Bramante. Monumentul 
este noul dom Sfântul Petru de la Vatican. 
Istoria noului lăcaş Sfântul Petru rezumă istoria artei 
din veacul al XV-lea până în veacul al XVII-lea — mai 
ales dacă se iau în consideraţie şi sculpturile şi picturile 








'xpuse aici — şi totodată istoria papalității din această 
epocă. Extrem de simptomatică este însăşi ideea papilor 

anişti din secolul al XV-lea de a demola vechea 
clădire a Sfântului Petru. Oricare altă epocă s-ar fi gân- 
dit să salveze şi să conserve acest monument din perioa- 





da constantiniană, a începuturilor bisericii statale 
omane. Nicolae al V-lea a considerat însă că vechea bi- 
erică nu mai corespundea demnităţii şi importanţei 
papalității epocii sale. Efectul medieval ideal asupra 
ufletului era insuficient, se cerea un etect puternic 
pra simturilor. Oricum noua construcție era gândită 

t ca o bazilică. al cărei cor a fost realizat încă din secolul 
al XV-lea de către Bernardo Rossellino. Punctul culmi- 
ant în această direcţie îl reprezintă, la începutul veacu- 
lui al XV-lea, Iuliu al II-lea, care pune să fie dărâmate şi 





iltimele rămăşiţe ale vechii biserici, păstrate încă în se- 
colul al XV-lea, comandând lui Bramante să înalte în 











icelaşi loc o construcţie centrală. Existau însă şi pe atunci 
adepţi ai sistemului bazilical, iar Bramante a trebuit să 
eziste anumitor presiuni. Generaţia următoare, 
prezentată de Michelangelo, a desăvârşit planul, accen- 
iând pe de o parte înstrăinarea de ideea religioasă origi- 
ară, iar pe de altă parte apropiindu-se totuşi, din nou, de 
O schimbare bruscă se anunţă în acelaşi timp în 
re ideea renascentistă originară a lui luliu al II-lea îşi 
flase întruparea, schimbare ce va fi dusă până la capăt 
ub pontificatul lui Paul al V-lea Borghese la începutul 
colului al XVII-lea. Acesta a comandat lui Maderno un 
orp longitudinal, transformând astfel clădirea centrală 


lin nou într-o bazilică, iar cupola ce domina anterior 
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ansamblul este din nou coborâtă la rangul unei cupole 





plasate la intersecția transeptului, aşa cum se înălțaseră 
atâtea în Evul Mediu. Veacul al XVII-lea mai avea doar 
sarcina de: 
Sfântul Petr l 

acest proces în ansamblul său. Intențiile papilor umaniști 


ai veacul al XV- 


au avut O ëlo Sé dura 





ca monumental exteriorul către piața 


1, precum şi piaţa însăşi. Nu vom urmări 





ea nu ne interesează, mai ales că nu 
bilă. Vom începe abia cu 
Bramante (care a păstrat În parte corul lui Rossellino, 
suprimat în 1585, în vremea lui Sixt al VI-lea) de care ne 





vom ocupa doar atât cât este necesar pentru a reliefa cu 
claritate ce a preluat şi ce a eliminat Michelangelo din 
planurile sale, pentru a recunoaşte așadar noua intenţie 
artistică michelangiolescă în raport cu cea bramantină 
Bramante se perfecționase în construcția centrală în 
Lombardia, cunoştea proiectele de plan central ale lui 
Leonardo; cea mai desăvârşită construcție centrală a sa 

Biserica Consolazione de la Todi; cruce greacă cu 
cupolă centrală? 

Planul lui Bramante pentru noul edificiu Sfântul 
Petru era o cruce greacă cu brațe rotunjite şi cupolă cen- 
trală. În detalii nu era conceput pe contraste, ci pe treceri. 
Aceasta se dezvăluie: 1. În interior. Capetele rotunjite ale 
n stâlpi. Suprafaţa murală 
este placată cu suporţi liberi; clasic, amintind de templele 
antice. Unitatea nu este însă alterată, se introduce doar o 


t 
bratelor crucii se descarcă î 


îmbogățire a impresiei. In partea inferioară spațiul ne- 
sfârşit, inform transpare înăuntru şi acționează în sens pic- 
tural. Există însă şi spaţii care nu sunt strict subordonate 
cupolei. Ochiul se opreşte mai întâi asupra şirului de 
stâlpi care au un efect de distragere, apoi se adună la 
semicupolă şi la bolta semicilindrică, iar în final percepe 
deplin conştient unitatea prin cupola ce domină totul. 
Ochiul pătrunde din centru în toate cele patru spații, fiind 


totuşi conştient de unitate; nimic nu este ea neîn- 
grădit, în ciuda profuziunii. 2. În exterior. În colțuri sunt 
plasate — lângă încăperile laterale pentru capele şi sa- 
cristii, neacționând în interior, dar foarte necesare pentru 
exterior, pentru a egaliza colțurile proeminente — turnuri, 
spre a servi cupolei ca sateliți. Şi aici există deci ele- 


mente ce nu sunt strict subordonate cupolei. (Dez- 
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voltarea în înălțime a cupolei în şi pentru sine ar îi pro- 


dus un efect opresiv lipsit de armonie și apoi cupola 


vea nevoie de o scară, cu care să se poată măsura dimen- 
iunile ei impozante, ce depăşesc tot restul.) Intre abside 


i turnuri există hale deschise, iar (în mod necesar) 
idurile închise ale absidelor sunt ocupate cu semi- 
coloane puternice, ce ascund astfel peretele, acționând 
isemenea coloanelor, exact ca la teatrele antice romane 
iseşte aceeaşi tendinţă din interior: de a diminua 


vre, de a le dizolva aparent în 








uprafețele murale ca a 





suporţi individuali, ca la templele greceşti. Suporţii indi- 


viduali uşori sunt cei ce conferă construcției, după recon- 


tituirea lui Geymuller, minunata grație din 





terior. A EN lucru este valabil şi la cupolă. Şi aici tot 





it, orizontal, tamburul, totul este acoperit de 


este alungit 


coloane: un adevărat peripter. Boltirea însăşi a cupolei 





te limitată în înălțime, după modelul Panteonului, c 


U 


zontale ale calotei către linia sa de 


leaşi decroşuri ori 





bază. Esenţial este deci tamburul, elementul de repaos; 
dimpotrivă, tot ceea ce exprimă o tensiune, o mişcare In 
dâncime, un conflict, curbura bolţii, totul este pe cât 
posibil reprimat, domolit, compensat in lărgime 
Impresia de ansamblu în exterior: bogată şi totuşi unitară 
ratie cupolei; cupola domină, fără a fi copleşitoare. 
lotul este într-un raport necesar: forța şi greutatea, una o 
oartă cu desăvârşită graţie pe cealaltă. Din acest plan 
ramânte a executat în principal doar cei patru stâlp! a 
upolei (din punct de vedere constructiv poate cel ma 


acestor 





importanti element). A terminat şi acoperirea 


tâlpi printr-o singură ordonare de pilaştri corintici 





inspirându-se din traveea ritmică. Stâlpii sunt ramificaţ 
intr-o manieră asemănătoare goticului (centrul se 
xprimă către exterior, relevând astfel ultima maniera a 

Bramante şi apropiindu-se, după Geymiiller, de stilu 


aroc), dar acoperiţi în plus şi cu pilaştri colosali (o sin- 





i | La H z t va > } art ara 
'ură ordonare colosală domină interiorul, cele ulterioare 


u ținut cont de ea). Bramante a mai realizat şi începutu 








bratului sudic. În ceea ce priveşte deci interiorul, trebuie 
să-i atribuim, poate, lui Bramante elementele care deter- 


mină în cea mai mare măsură efectul exercitat azi de con- 










structie: indeosebi sistemul de stâlpi, partea su iper oară a 
transeptului şi diametrul cupolei. El moare însă în (Gu 4, 
nificativ că 





imediat dupä moartea lui 
Bramante se fac simţite din nou unele influente în 
favoarea unei nave bazilicale. Spiritul creştinătăţii tim- 
purii romane şi catolicismul sever fac front comun 
impotriva Renaşterii. Conducerea lucrărilor este preluată 
20. De 


pe acum se pune problema: cupola trebuie să fie centrală 


de Rafael, care o deţine până la moartea sa, în 15 


sau doar la intersecția transepiului? Oricum Rafael a tre- 
buit să se ocupe de problema unei nave longitudinale; 
există planuri ale acesteia. Dar nu a apucat să ajungă la 
a sa, Antonio da San Gallo 
cel Tânăr preia lucrările, alături de 
care moare în 1536 


nează. Adrian 





nici o decizie. După moart 
Baldassare Peruzzi, 
Vreme de 14 ani construcția stag- 
al VI-lea, originar din Flandra, nu avea, 
datorită tendinței sale de interiorizare, nici un simt pen- 
tru construcția monumentală, pentru o bogată 
exterioară materială. Sub 
cm 1 său, Clement al VI-lea Medici, 

ulburările politice Car 


desfăşurarea pontificatul 
s-au petrecut 
e au dus la Sacco di Roma; se con- 
gideri i începând de atunci că acest eveniment decisiv a 
constituit o lecție pentru papalitate în sensul că ambitiile sale 
de putere laică conduc doar la alterarea ci, spirituale 
Abia Paul al III-lea Farnese a reluat în 1534 constructia 
În mod semnificativ nu s-a continuat cu construirea 
cupolei, ci mai întâi cu transeptul în jurul pilaştrilor 
cupolei; probelma unei nave bazilicale rămânea aşadar 


deschisă. Antonio da San Gallo moare în 1546 ṣi con- 





ducerea lucrărilor este preluată de Michelangelo 
Problema fundamentală i se pune imediat: construcție 
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centrală sau bazilică? Este neîndoielnic că atmosfera 


generală se îndepărtase între timp decisiv de Renaştere şi 
că exista o evidentă preferință pentru o bazilică, aşa cum 
fusese cea veche a Sfântului Petru. Bătrânul Michel- 
angelo s-a dovedit a fi şi aici însă un neclintit urmaş 
renascentist; el s-a întrebat doar: care era. conform 
propriei sale concepții artistice, forma cea mai monu- 
mentală a casei lui Dumnezeu? şi nu: care era forma 
consfințită de tradiţie? Cunoaştem acum compoziţia sa 


preferată: un con rotindu-se, adică o constructie centrală 








ı cea mai! strictă subordonare, cu accentuarea aproape 


conflictuală a tuturor direcțiilor dimensionale. Astfel, în 


al II-lea s-a supus, ca şi în cazul . 


intime şi-a însuşit ideea lui 


irtutea convingerii sale 
Bramante despre crucea greacă cu cupolă centrală. Paul 
| Judecății de Apoi, 
uutorității artistice a maestrului, iar Michelangelo a putut 

ealizarea unei construcții centr ale. A 
rucției centrale în 


te departe de a 


purceadă la 
preluat însă de la Bramante ideea const 


uce greacă cu cupolă, dar era foar 





aliza ca atare sr bramantin, aşa cum fusese accep- 
t de Iuliu al II-lea. 
Lică de pilaştri şi pei braţelor trar nsepti ului boltite 


i patru stâlpi cu ordonarea corin- 
ilindric existau deja şi trebuiau păstrate. In jurul acestor 
lemente fundamentale şi-a conceput Michelangelo noul 
in, atât pentru 
primit în orice caz o altă înfăţişare decât cea intent 


nterior, cât şi pentru exterior: exteriorul 





tă de Bramante. lar în această noutate se dezv 
ochilor noştri ca părinte al stilului baroc. 
Care sunt deci acele înnoiri, în raport cu Bramante 
duse de Michelangelo la planul central de la Sfântul 
Nu vom putea intra în detalii; ne von mărgini doar 


la punctele cele mai impotante. 
|. Ansamblu 
nedicee şi în Judecata de Apoi că Michelangelo are, față 





S-a putut observa încă la mormintele 


elementul ce-l leagă de Renaştere, subordonarea, o 


ală decât Renaşterea însăşi. La 


tudine mult ma: radic 

şi aici: ideea cupolei centrale a fost accentuată unila 
ral, mult peste măsura plănuită de Bramante. Cupola 
ebuia să domine neconditionat tot ceea ce o înconjura, 
n vreme ce la Bramante cele patru turnuri-satelit o con 


exterior, lar în interior 





alansau oarecum la 


sid erea spre extremități şi spre spațiile laterale ale 
rațelor transeptului compensau cupola care trebuia să 
ie, ea însăşi, ceva mai joasă: deci tendinţa renascentistă 

conciliere, prin dezvoltarea eg a tuturor părților, 
lături de concentrarea vizibilă într-o unitate. Ca urmare 


ctată de Bramante dezvăluia o anumită des- 





idirea Droe 
indere şi graţie în interior şi la exterior. Michelangelo, 
impotrivă, adună ansamblul într-o formă unitară mai 
runzătoare, mai masivă, concentrând tot efectul 


isupra cupolei unice, ce covârşeşte şi domină totul, 





căreia toate elementele secundare trebuie să i se subor- 
doneze servil 

. In interior. Cel mai grăitor element îl constituie aici 
înlăturarea deambulatorilor la capătul braţelor transep- 
tului. Ochiul vede zidurile înseşi, din care se desprind 
anevoios pilaştrii proeminenți, în locul învelişului plin 
de fantezie datorat arcadelor umbrite. Adâncimea 


informă este exclusă (limitată la ferestre), 





i efectul pictural, avem în schimb o adâncime 
plastică, umbre purtate, care luptă cu suprafețele lumi- 
noase. Rezultatul este o simplificare, o sărăcire a ima- 
ini de ansamblu, ochiul fiind însă cu atât mai puţin 


abstras 





la elementul principal: cupola. In interior, 
bolta cupolei este suprainălțată. Spatiile laterale ale celor 


patru brate ale transeptului sunt, la rândul lor, simplifi- 





cate şi comprimate Alt rezultat: o mai mare unit 





tate a efectului spaţial, determinat nu numai de vederea 
cupolei, ci resimţit instinctiv încă în partea inferioară. 
Barocul este primul stil cu adevărat spațial, nu 
Renaşterea. 

3. În exterior. Efectul central al cupolei este aici încă 
şi mai hotărâtor. Nimic nu dezvăluie mai clar şi desluşit, 
de la prima vedere, diferența dintre Bramante şi 
Michelangelo, decât compararea cupolelor, aşa cum au 


fost proiectate de fiecare în parte. La Bramante esenţial 


era tamburul: zidul circular este din nou mascat de un 





peripter cu coloane. Bolta cupolei este aidoma celei de la 


Panteon, deci destul de plată în exterior; este închisă de 





O lanternă sprijinită de coloane simple. Pare să plutească, 





mă, grațioasă. La Michelangelo, bolta devine elemen- 
tul esenţial, ea este puternic supraînălțată'şi domină în 


rezent nu numai tamburul, ci şi tot ceea se află 








dedesubt. Profilul cupolei, aşa cum a fost realizată şi 
cum O vedem şi azi, este de o frumusete copleşitoare, dar 


sa este ascendentă, dinamică. Tamburul este pre 





văzut cu contraforți, la dă fiecare tund flancat de 





două coloane; aceste coloane nu trebuie să flateze 
ochiul, ci să întrupeze prin dublare surplusul de forță, nece- 
sar susținerii cupolei; din această tensiune ascendentă se 


inalti 





yervurile boltei, până se întâlnesc în lanternă. La 


Bramante nu se vedeau nici nervurile, nici contraforţii 
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Lanterna este şi ea la Michelangelo înconjurată de 


coloane duble, nu simple, ceea ce evocă din nou impre- 


ia unei, sustineri grele. Principiul constructiv ascendent 
ră cele 


gotic devine din nou un punct de contact strâns între cei 


două stiluri. 
Este aproape comic să Constat felul în care contem- 


noranii au ignorat cu totul această înrudire internă între 





l 
otic şi stilul baroc. Ori de câte ori pomeneşte Vasari de 
o i-a 





maniera gotica, mulţumeşte cerului că Michelange 
eliberat pe italieni de ea. A ignorat cu desăv ârşire că 
lirecția michelangiolescă preamărită de el ca rezultat al 
enaşterii antichităţii reînvia de fapt exact esența goticu- 


ui — dinamism de creștere organic în locul repaosului 


monios conform gravitaţiei. Toate celelalte îinnoiri 


| ASTE + if wel 
«primate de Michelangelo se împărtăşesc din acelaşi 





DI 

Mai întâi de orice trebuiau să dispară din nou deam 
bulatoriile, atât hala propriu-zisă cât şi semicoloanele de 
nrijin. Masa murală trebuia să apară 1. închisă, 2. nudă, 


luind, ca la Laurenziana, o mişcare dinăuntru spre 





A 
va 








Semicoloanele îi erau inutile pentru structurare 





ici. asemenea coloanelor şi semicoloanele demon 
trează o tendință de separare de perete; numai pilastrul 
poate face simțită proeminenta fondului mural. Astfel a 

t plasat pe zidul de închidere a brațelor transeptului în 
xterior un ordin colosal de pilaştri (ca la Palatul 
Conservatorilor). el însuşi aşezat în faţa unui decroş al 
idului în formă de pilastru, care intrupează maniera 
| 


rganică in care zidul înaintează treptat de la interior 


itre exterior. În spatiile murale ce îi separă sunt plasate 


ceva absolut neobişnuit 





Uternativ două şi trei ferest 
ea ce provoacă, bineînțeles, nelinişte şi impresia de 


1 
| | t >] 5 că d- 
miscare. de conflict. Reuşeşte desigur astfel să tacă ime 


iat remarcat că nu este vorba de şiruri de ferestre al unor 


id 





tate locuite (soticul se 


folosea în acest caz de f 
uriase: italienii nu ar fi putut să le utilizeze, datorită dis- 
ortionalitătii lor). Peste acest ordin mural insolit 


ste asezată o atică apăsătoare de o masă enormă, articu- 


lată de fasciculi de pilaştri şi străpunsă de ferestre strivite 


oe orizontală, cu rame baroce. Acestă atica zdrobitor 


vrea reface unitatea, deasupra conflictului din zona 





inferioară: spre deosebire de gotic, care lasă să se mani 
teste doar fortele ascensionale. Pe acest soclu uriaş se 


înalță în 


final cupola. Nici turnurile nu puteau să 
supraviețuiască, căci pe planul acum fundamental sim- 
plificat ar fi constituit doar elemente de concurenţă. 
Pentru a obişnui însă într-o oarecare măsură ochiul cu 
mărimea demonică a cupolei, au fost acceptate în plan 
patru mici cupole de colț, spre a concilia oarecum în 
silueta de ansamblu înălțimea cu lățimea; au fost execu- 
tate cele două din față (în partea superioară a 
acoperişului se prezintă mai impozante decât cupolele 
centrale ale unor catedrale din mari oraşe). În general, 
efectul lor este infinit mai redus decât ar fi fost cel al tur- 
nurilor bramantine. Efectul mormintelor medicee şi al 
Judecăţii de Apoi a tost caracterizat în mod esenţial prin 
absenţa solemnității cu adevărat divine. Acelaşi lucru se 
poate afirma şi despre noul edificiu al Sfântului Petru: să 
privim doar exteriorul părților din spate, realizate de 
Michelangelo însuşi. Tratarea zidului cu ferestrele sale 
face deja o impresie hotăritor laică, în ciuda faptului că 
s-a şters impresia de etaje locuite. Efectul nu este desigur 
cel al unei case de locuit, ci unul monumental; putea fi 
însă şi o construcție monumentală laică. În acest sens 

religios — adăugarea ulterioară a navei bazilicale a avut 
un efect benefic. În ce priveşte principiile fundamentale 
artistice urmate aici de Michelangelo, regăsim unitatea 
armonic închisă în ansamblu, conflictul în detalii. 
H. Wölfflin: „masivitate şi dinamism“. Bramante: „efect 
de ansamblu pictural, efect de detaliu plastic“. Michel- 


angelo: „efect de detaliu pictural, efect de ansamblu 


plastic“. Efectul plastic, ca şi cel pictural se apreciază 
după cum privim construcția ca ansamblu, în siluetă, sau 
în detaliu. În ansamblu, construcția lui Bramante era 
mai picturală, cu turnurile, halele umbrite, cu bogata 
articulare a elementelor. Construcţia lui Michelangelo 
este mai concisă, formele principale mai clare, mai con- 
erale. În detaliu 
ar şi pronunţat 


crete, mai sever armonioase în liniile gen 
însă, totul la Bramante se reliefează cl 
plastic, fiecare coloană, fiecare profil era menit unei ve- 
deri apropiate, în timp ce la Michelangelo abrevierile şi 


umbrele purtate alternează continuu şi alterează impresia 
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: plasticitate, dizolvându-se în bidimensionalitate pic- 


lurală: construcția michelangiolescă trebuie privită doa 


1 ansamblu. În timpul vieţii sale, uriașa construcție nu 
sutea fi oricum terminată, dar după moartea sa planurile 
ı fost la început respectate. Între 1564 şi 1573 lucrările 
u fost conduse de Vignola, iar apoi, până în 1604, de 
iiacomo della Porta. 

Ambii au lucrat până în 1590, aşa cum o ceruse 
Michelangelo. Sixt al VI-lea accelerase în cele din urmă 
lucrările. dorind să vadă domul încheiat încă în timpul 

ţii sale. 

Mai rămânea doar cupola: ea a fost terminată intre 
1538 şi 1590, cu puţin timp înaintea morţii papei. Se 

ilta astfel întruchiparea visului renascentist, clădirea 
1 adevărat centrală, lipsită de faţadă ca atare, căci por- 
ul cu cele patru coloane dinspre piaţa Sfântul Petru 
utea fi perceput doar de aproape ca decorație de intrare, 
portal deosebit, monumental. După moartea ultimului 
ev al lui Michelangelo, Giacomo della Porta, arta 
Contrareformei a început să realizeze ceea ce aspirase ŞI 
irmărise, deschis şi secret, întotdeuna: clădirea Sfântului 


etru a fost transformată într-o bazilică creştină 





Idealul de construcţie ecleziastică al lui Miche 


chiar şi într 





Jo era desigur construcţia centrală, 





ocă în care construcția longitudinală — intenţionat 


ı spun bazilicală, deoarece la aceasta din urmă, stricto 


ensu, nu s-a mai ajuns — începea să recâștige teren în 


rhitectura italiană. Ar fi interesant de ştiut cum s-ar fi 
portat Michelangelo la sarcina explicită de a construi o 
mă longitudinală. O astfel de formă nu i-a fost 
mpusă, ci doar într-una înrudită. Se păstraseră în bună 
tar e nenumărate săli mari de la Termele lui Dioclețian 
n mare parte existente şi azi). Papa Pius al IV-lea a 
decis în ultimul an al vieţii lui Michelangelo construirea 
arii nave pentru Santa Maria degli Angeli, încre- 


dințându-i-o maestrului. Acesta a concepul ca urmare 








lanul, realizat în cea mai mare parte după moartea sa, 


nă în 1566. Au rămas însă spatii alăturate disponibile, 





cea ce a dat ocazia, în secolul al XVIII-lea, unei noi lăr- 


> | sauna Satz a fiii 
i a bisericii de către Vanvitelli; construcția sală a lui 


Michelangelo s-a transformat într-un transept. Astfel s-a 








pierdut întreaga imagine originară. Putem totuşi afirma, 
de o manieră generală, ce îl interesase pe Michelangelo 


la această sarcină: în principal, a creat o unică sală colo- 





sală, un spaţiu longitudinal interior, l-a adaptat adică bi- 
sericii, Nu este întâmplător că nu a prevăzut-o cu spaţii 
secundare, în timp ce secolul al XVIII-lea le-a acceptat, 
deoarece percepea ca monoton efectul spaţial închis al 


ecul vag, imprecis, al 





marii săli, având nevoie de f 
eclerajelor variate şi al dimensiunilor imprecise. Sala se 


descompune în trei pătrate consecutive: construcții cen- 





trale. In dreapta şi în stânga s-au adăugat doar nisele 








capele 
Pant 


optică de ziduri şi de bolțile închise. Boltirea exista. nefiind 


actiune interioară a peretilor deci, ca la 


în forme palpabile, surmontate însă la o distantă 








desigur realizată pe gustul miche lesc: o boltă în 





cruce, ma! dinamică decât statica boltă în leagăn sau 





chiar decât cupola, dar un dinamism neclar, pe care 
Michelangelo ar fi vrut să-l vadă domolit exact sus. la 
acoperiş, printr-un motiv determinant static. Bolta exista 
deja, astfel că Michelangelo a păstrat-o, chiar dacă ar fi 
preferat probabil un acoperiş drept; la fel maniera în care 
bolta se susţine pe coloane colosale este absolut confor- 
mă sensibilităţii antice şi absolut contrară celei de la 
Laurenziana, unde peretele însuşi luptă impotriva 
greutăţii apăsătoare superioare şi nu coloanele aşezate 


(acestea nu sunt altceva decât stâlpi de sustinere. pe care 





antichitatea i-a adus în interior, conform sensibilitătii 
d 
Singurul element agreabil lui Michelangelo trebuie 





să fi tost spapalitatea puternică, închisă, unitară, aşa cum 





a incercat sa o realizeze, în opoziție cu Bramante, în inte- 


riorul de la Sfântul Petru. Prin aceasta se propie de 





arhitecții bis 


icilor longitudinal le Contrareformei 
aşa cum le realizase în acea vreme, chiar de mai multe 
ori, Giacomo della Porta. Vo 


îndeaproape această dezvolta 





inoaşte ulterior mai 


e ndamentală; vom 
menționa aici doar că bis ngitudinală a 
Contrareformei nu mai este o bazilică. ci o unică sală 
uriaşă, însoțită de capele laterala ceastă măsură se 
dezvăluie deci la Santa Maria degli Angeli raportul lui 
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Michelangelo cu arta barocă romană pe cale de a se con- 
titui, cu arta Contrareformei 

Asemenea arhitecturii civile, şi cea eclezistică se 
desparte după Bramante în două direcţii: l. în cea spe- 


lo; 2. în cea 





cific barocă romană a lui Michelang 
renascentistă târzie, care se dezvoltă mai ales în nordul 
Italie 


i. Reprezentantul principal al Italiei de nord în vea- 
cul al XVI-lea este şi aici Andrea Palladio. Să privim 


a 
cele două biserici venețiene: faţadă 

|. San Giorgio Maggiore (imagine de ansamblu pic- 
turală, descoperită însă abia de Canaletto; Paolo 


ă de aproape). Ni 





Veronese a privit-o mai de 
un singur zid, care să avanseze şi să se retragă prin inter- 
mediul diverselor sale părţi, ci două ziduri, unul în fată, 
tul în spate, de aici un calm mai accentuat. Există deci 
louă suprafeţe, legate între ele însă prin concordanța 


liniilor 


Biserica Redentore: amplificare, în fapt sunt cel 
puţin trei suprafețe, unificate într-un singur plan vizual 
prin şase paralele pe fiecare latură. Paralel cu Tintoretto, 


j | 


care îşi aruncă şi el figurile în adâncimea spațială, dar le 


unifică prin concordanţă şi contraposti (ținută manieristă 
a brațelor şi trunchiurilor, cum se întâlneşte adesea şi la 
Veronese). 

Interior: |. San Giorgio Maggiore: bazilică încă, dar 
corul perforat! La fel ca la Bramante la Sfântul Petru. 
[ranseptul din păcate alterat de orgă. 2. Biserica 
Redentore are deia, în principiu, planul fundamental al 
bisericii iezuite! Din nou însă corul perforat, aici în mod 
special incitant. Centralizarea (în faţadă şi în interior) 
constituie un simptom baroc, există însă, dincolo de el, 


un ataşament pentru clasicism 








ARHITECTURA ÎNTRE 1550 ŞI 1630 





Aici s-ar putea distinge două perioade: 1. cea a stilului 
baroc sever, aproximativ între 1550 şi 1590: arhitectură 

intre 1550 şi 1630 destindere, tranziţia spre Bernini: 
pictură. S-a observat că sculptura şi pictura au fost rela- 
tiv puțin folosite în epoca Contrareformei severe: în prin- 
cipal la monumente funerare şi fresce decorative. Spiritul 
religios sever al epocii. apropiat de creştinismul tim- 
punu. nu putea desigur să ia în considerare reprezentarea 
formelor organice prin artă. capabile să exercite un efect 
fizic nemijlocit (pictura figurativă a devenit decorativă 


eprevăzând expresia psihică). Din acest punct de vedere 
au fost mult mai favorizate. apărând chiar ca o necesitate. 
operele ce serveau direct unui scop de întrebuințare şi 


impodobire. în care elementul psihic se exprima doar 


du. In ceea ce privește arhitectura. ca a constituit. în 
cea de a doua jumătate a secolului al XVI-lea. la Roma 





1 mod special. o necesitate absolută: este vorba atât de 
arhitectura religioasă. cât şi de cea laică. palate. vile. fân- 
tâni. până la cea utilitară cu un oarecare caracter artistic 
ca de pildă apeductele 

Este interesant de comparat asupra acestui punct doi 
comentatori. Primul scrie cu puţin înainte de 1550 
celălalt câteva decenii mai târziu. Cel dântâi este 
Sebastiano Serlio. un arhitect cunoscut. care. deşi a con- 
tribuit mai degrabă modest la evoluția genului. a avut. 
totuşi. într-o anumită privinţă o simptomatică semnifi- 
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atie. Deoarece îl citez aici. mă simt obligat să îl prezint 
in câteva cuvinte. Era un bolognez. care a venit apoi la 
Roma, deci un precursor al marilor bolognezi. care au 
intemeiat mai târziu şcoala romană. nu atât în arhitec- 
lură. cât mai degrabă în pictură: dar între bolognezi. 
mulți pictori erau şi arhitecţi totodată: Tibaldi 
Domenichino de exemplu. Serlo era contemporan cu 
Michelangelo (născut în acelaşi an. 1475). fără să fi fost 
insă adeptul maestrului: dimpotrivă. a devenit unul din- 
ire aşa-numiţii reoreticieni. desemnaţi şi ca maeştri al 
Renaşterii târzii: în cazul său această denumire este mal 
mult decât justificată. Teoreticienii vor să înalțe acordul 
fericit găsit odată pentru totdeauna la rang de normă 


academişti”. Acești teoreticieni caută o teorie a trumo- 





ului în arhitectură şi mai precis în antichitate. aşa cum li 
prezenta prin monumentele din epoca romană 1mpe- 
rială. Au recunoscut criteriile pentru aceasta în proporții 
ire li se dezvăluiau în ordinele coloanelor. se bazau şi 
pe lectura lur Vitruviu. care constituia, pe alunci subiec- 
lul unor comentarii pasionate. S-a ajuns chiar la inte 
meierea unei Academii Vitruviene la Roma, în 1542 
eşti maeştri căutau deci proporții precise. in mot 





absolut frumoase. conform unei regola universale. Işi 
propuneau să fixeze această regola în termeni literari Ș$ 
istfel au publicat mari lucrări. pentru a-i conferi o vala- 
bilitate universală. Toţi teoreticienii sunt totodată ş 
imeni de litere. Ei constituie opusul lui Michelangelo 
re nu vrea să stea pe loc. găsind chiar în ultimul an a 
ietii tranzitia către construcţia longitudinală 
Acest curent teoretic constituie un simptom esenta 


pentru istoria artei. El are aceeaşi semnificație pe care o 





vuseseră eforturile pietrarilor gotici germani din veacu 

XV-lea. care căutau. la rândul lor. raporturi numerice 
b3olut exemplare în arhitectură. Este într-un fel o con- 
epție materialistă asupra arhitecturii: frumosul ca scop 
1 arhitectură este cultivat pornind exclusiv de la pro- 
porţiile exterioare ale materiei. Raportul cu marile 
lirecţii spirituale din secolul al XV-lea şi începutul sc- 
olului al XVI-lea este evident. Acest curent teoretic 


esenţial pentru apogeul Renaşterii culminante, a fost 
înlăturat de Michelangelo. În prima jumătate a veacului 
s-a menţinut însă la Roma, alături de Michelangelo 

Renaşterea culminantă se încheiase practic la Roma, o 
data cu moartea lui Rafael, dar se menţine încă mult 
timp pe plan teoretic; în fapt Michelangelo s-a afirmat şi 
a exercitat o influenţă considerabilă ca arhitect abia după 
1546, iar în a doua jumătate a veacului al XVI-lea, acest 
curent s-a implantat durabil în nordul Italiei, în special 





la Veneţia, prin Palladio, iar mai târziu prin Scamozzi 
şi Longhena. Valoarea lui Serlio nu constă în clădirile 
pe care le-a realizat, ci în activitatea sa literară: cele 
şapte volume de//'architettura, importante şi azi, 
deoarece a publicat nu numai inventarele realizate de el 
după monumentele antice romane păstrate, ci şi planurile 
construcţiilor din epoca sa (de exemplu planurile 


întocmite de diferiţi maeştri pentru Sfântul Petru, 





între Contrareformă şi arta barocă, dar amândouă sunt în 
egală măsură determinate de un al treilea element, supe- 
rior: eticul şi esteticul reprezintă doar expresia unei a 


treia instanţe, superioară lor, pe care nu o vom stabili 
aici), adică după 1563, altfel spus după ce ideile 
Contrareformei triumfaseră pe deplin în toată Italia, chiar şi 
în manifestările exterioare. El consideră totodată sur- 
prinzător şi demn de a fi remarcat că sculptura şi pictura 
nu au ținut deloc pasul cu acest avânt. Într-adevăr, în a 
doua jumătate a secolului al XVl-ea, arhitectura italiană 


a cunoscut însemnate progrese. Este vorba din nou de 





urmaşii lui Michelangelo. Este de la sine înțeles ca ele- 





vii săi să nu fi îndrăznit — aşa cum s-a petrecut şi în 
sculptură şi pictură — nici în acest domeniu să îl urmeze 
pe maestru în intenţiile sale cele mai profunde. O bună 
perioadă nu şi-au asumat într-adevăr un asemenea risc 
Vasari însuşi a copiat ocazional cu fidelitate formele par- 





esenţiale pentru 
personale, dezvă 
biserici cu contu 
bera de antichitat 
liniile drepte în c 


istoria monumentului; există şi planuri 
uind propria sa concepţie; planurile de 
re ovale demonstrează că se putea eli- 
e, mai ales în preferința de a transforma 
irbe). În 1541 pleacă în Franta la curtea 


ticulare ale Laurenzianei, fără a fi intenționat vreodată să 


creeze în acelaş 


să se desprindă 


i spirit ceva complet nou şi independent, 
complet de Renaştere şi de tendinţa ei 





statică de ech 


librare a orizontalelor și verticalelor. 





lui Francisc 1 şi îşi încheie acolo publicarea operelor; 








moare în 1552 la Fontainebleau. Este caracteristic că 
atâți maeştri ai vechiului curent au plecat în Franta: se 
vorbeşte chiar de o şcoala de pictură la Fontainebleau 
constituită numai din italieni, avându-l în frunte pe 
Primaticcio. Înnoitorii — ca Vignola — s-au întors curând 
în Italia: fapt în egală măsură caracteristic. 

Serlio deplânge în cartea a cincea (redactată se pare 
între 1540 şi 1550) faptul că arhitecţii găsesc atât de 
puţine comenzi. Avem, dimpotrivă, o mărturie despre a 
doua jumătate a veacului, datorată unui alt scriitor, 
Armenini, a cărui carte Dei veri precetti della pittura a 
fost publicată la Ravenna în 1587. Acesta afirmă că după 
publicarea actelor finale ale Conciliului tridentin arhitec- 
tura ecleziastică a cunoscut un avânt fără precedent (ceea 
ce nu inseamnă desigur că paragrafele Conciliului l-au 
determinat direct, într-un sens material; există un raport 
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Edificiile lui Vasari au de aceea un caracter mai ponderat 
decât modelele sale. Era însă în spiritul arhitecturii, ca 
formă de artă anorganică, să se găsească destul de curând 
maeştri dotați, care să urmeze profund intenţiile lui 
Michelangelo, mergând chiar mai departe decât ar fi fost 
posibil pentru un sculptor sau un pictor. Punctul hotărâ 
tor, fundamental, prin care Michelangelo a devenit pen- 
tru urmași incitant şi deschizător de perspective, constă 
în decisiva sa îndepărtare de la regula antică, susținută de 
teoreticieni. Aceasta nu trebuie însă imaginată ca o rup- 
tură brutală de trecut (aşa cum se întâmplă în zilele 
noastre) 

Nu există în afirmaţiile lui Michelangelo sau ale prie- 
tenilor săi nici o urmă care să poată fi interpretată ca 
ostilă antichităţii. Am remarcat în analiza Laurenzianei 
că Michelangelo a avut probabil pentru fiecare dintre 
letaliile sale „baroce“ modele în antichitatea romană 


imperială. Exista un respect suprem fată de antichitate, în 
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paralel cu care s-au căutat căi proprii. (Chiar şi la Serlio, 


pentru care ordinele antice erau intangibile, se întâlnesc 
planuri ovale). Absolut caracteristice în acest sens sunt 
unele observaţii vasariene: odată defineşte arhitectura 
antică drept cosa santa demnă de a fi venerată; treptat 
începe însă să accepte desigur sub influenţa lui 
Michelangelo — că nu se poate urma aceeaşi cale gene- 
rală; meritul fundamental michelangiolesc este găsit în 
cele din urmă în faptul că a sfărâmat „cătuşele şi 
lanțurile“ care i-au ținut legaţi pe artişti de acel drum 
general. În realitate toți arhitecții importanți romani 


incep de prin deceniul al şaptelea să urmeze exemplul lui 





Michelangelo, adică să se elibereze de regula antică a 
strictei convertiri a oricărei adâncimi în înăltime şi 


lăţime, a unificării adâncimii cu înălțimea şi lățimea 





Această schimbare radicală relativ rapidă în arhitectură 
este explicabilă doar dacă se observă că paralel cu ea se 
generală fată de antichitate, ca 


simptom al civilizaţiei. Aceasta se raportează desigur la 


dezvoltase o ostilitate 


Contrareformă evocând chiar amintiri ale epocii creştine 
timpurii, cel puţin în epoca celui mai sever papă, Pius al 
V-lea. Acest fenomen surprinzător de transformare radi- 





cală într-un timp foarte limitat este semnificativ şi pentru 


istoria artei cu atât mai mult cu cât s-a repetat adesea de 


atunci încoace, în forme oarecum diferite. Se poate chiar 


afirma că începând de acum, în toată epoca modernă, 
raportul cu antichitatea clasică va deveni întotdeauna 
barometrul marilor curente spirituale ce pendulează între 
credinţă şi ştiinţă, influențând totodată decisiv evoluţia 
artei contemporane lor. 

Mi se pare de aceea oportun, căci va clarifica de la 
bun început cursul evoluţiei, să inserez aici o scurtă 
descriere a raportului pe care îl aveau, în secolul al XVI-lea, 


romanii cu antichitatea clasică. Mă voi limita la relatia 


lor cu monumentele de artă plastică. Se pot face de 
asemenea paralele extrem de fructuoase cu literatura 


antică, dar ele ne-ar îndepărta prea mult. Câteva indicii 





prețioase se găsesc în cartea lui Ranke, /storia papa- 





lității. Roma medievală considerase monumentele antice 
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drept o pradă bună ce putea fi folosită în scopuri practice: 
Colosseum-ul a servit drept carieră de piatră, sculpturile 
din marmură drept cariere de calcar. Abia din secolul al 
XV-lea a început, o dată cu acel curent spiritual favora- 
bil materiei, de care am amintit în introducere, reconsi- 


derarea monumentelor antice ca atare, deoarece ele 





dezvăluiau parţial un element înrudit cu aspiraţiile 
epocii: subordonarea moderată. 


Aceleaşi columne pe care la vremea lor le dărâmaseră 





primii creştini sunt puse acum sub protecția papală 
Interesele artiştilor şi admiraţia culturală a înaltului cler 
pentru antichitate îşi dau mâna susținându-se reciproc cu 
fervoare. Ruinele artei antice erau prețuite ca atare, adică 
pentru frumusețea lor materială, fiind considerate demne 
de cea mal atentă conservare. La sfârşitul Evului Mediu 
e petrecea exact contrariul a ceea ce fusese la început: o 


recădere în păgânism! Cea mai elocventă expresie a 
cestei direcții o constituie numirea lui Rafael ca direc- 
or al săpăturilor antice romane, prin brevetul papal din 


7 august 1516. Se poate afirma că ultimii ani din viata 








lui Rafael au fost dedicați cu prioritate inventarierii ge- 
'erale a vestigiilor antice păstrate în acea epocă la Roma 
i în împrejurimi. Nu se ştie cât de departe a ajuns; 
moartea sa timpurie a împiedicat încheierea lucrării, la 
fel ca şi moartea lui Leon al X-lea. Inventarele nu s-au 
păstrat; majoritatea vor fi rămas probabil în mâinile 
elevilor pe care se ştie că îi însărcinase cu acestea în tim- 
pul unor călătorii: Giulio Romano, Pierino del Vaga ş. a. 
In 1544 Giulio Romano încă îi mai arăta asemenea 
inventare lui Vasari la Mantova 

O dată cu moartea lui Rafael şi a lui Leon al X-lea 
apogeul întregului curent era fără îndoială depăşit; şi-a 


păstrat insă initié 





autoritatea grație superiorității 
tradiției. După furtunosul pontificat al lui Clement al 
VIl-lea, o dată cu instaurarea unei perioade mai calme, 


părea că totul se va întoarce la vechea direcție: Paul al 





III-lea părea a dori să restaureze tradiția renascentistă a 
ui Leon al X-lea. Oricum monumentele antice se aflau 


lin nou sub protecţia papală. Se înființase la Roma un fel 
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de comisie centrală pentru păstrarea monumentelor 
antice, condusă de Giovenale Manetti în calitate de 
comisar al antichităților desemnat de papă. Brevetul 


datează din 28 noiembrie 1534. Lui Manetti i se încre- 





dinţa sarcina „de a veghea ca monumentele din oraş şi din 
împrejurimi, precum şi toate statuile, inscripțiile, mar- 
murile să fie cât mai bine păstrate, să fie curățate de 
buruieni şi iederă, să nu li se anexeze clădiri noi, iar nimic 
să nu se demoleze, să nu se ardă pentru a se transforma 


în Var, sau să fie scos în afara oraşului“. O interdictie de 





t e 


După scurt timp însă puteau fi date 





înstrăinare deci 





oricui, pentru a se putea debarasa de ele. Giovenal 






Manetti a rămas în funcţie pînă la moartea sa, în | 
punea problema dacă postul avea să fie din nou ocupat 
Era pe vremea pontificatului lui Iuliu al III-lea, care a 
avut față de Contrareformă o pozitie la fel de ezitantă ca 


şi Paul al III-lea. Starea de spirit conflictuală michelan- 






giolescă se regăseşte pretutindeni: exista dorința de a 
acționa ca luliu al II-lea, dar şi conştiinţa paralizantă că 
aşa ceva nu mai era posibil. Atmosfera de la curie era şi 
ea resemnată. Papa numeşte un succesor al lui Manetti 
pentru conservarea antichtăților: Mario Frangipani. Era 
insă ultimul pontif din şcoala umanistă. În timpul lui Pius 
al IV-I 


întâlnesc simptomele indubitabile ale indiferenţei faţă de 





a, care a dus la bun sfârşit Conciliul tridentin, se 


monumentele antice. Am văzut mai devreme că Pius al 
IV-lea a transformat una din cele mai bine păstrate 


ri ale termelor docletene într-o biserică: Santa 


încă 


Ma 


VArt cie 





ingeli. Era deja o acțiune în spiritul lui Sixt 





al VI-lea, de folosire a monumentelor păgâne pentru glo- 
IV-lea nu a distrus însă monu 
mentele necorespunzătoare acestui scop. Următorul 


papă, Pius al V-lea, a fost unul du 








ria creştinismului. Pius a 


Ver; el 





este de fapt singurul care s-a raport cu ostilitate la artele 
plastice: statuile antice sunt desemnate de el ca idola 
antiquorum. Spiritul lor păgân îl scandalizează, nu le mai 
venerează forma frumoasă pentru ea însăşi. Scopul lor 
păgân de reprezentare nu îl mai putea îngrijora însă, căci 


cine mai putea crede pe atunci în zeii antici? Se temea de 


xpresia fizică a statuilor în sine. Douăzeci şi şase de sta 
tui de la Belvedere sunt dăruite de el marelui duce şi trans- 
portate la Florenţa, tot ceea ce-l interesa era să le înde- 


părteze din palatul său. De la interdicția de înstrăinare a lui 





Paul al III-lea nu trecuseră mai mult de trei decenii 

Lui Pius al V-lea îi urmează Grigore al XIII-lea, care 
a reformat calendarul, apoi Sixt al VI-lea. A fost o epocă 
favorabilă artelor, cum nu mai cunoscuseră acestea de la 
luliu al II-lea; dar bunăvoința artistică papală nu mergea 
mai departe de arhitectură: absolut semnificativ pentru 
epoca Contraretormei severe. Acum se exprimă pentru 
prima dată cu o conştiinţă mai deplină, mai hotărită 


chimbarea care între timp avusese loc în relaţia 





omanilor cu antichitatea 


mentele antichității păgâne avuseseră 





Scop 


preamărirea creştinismului. El proteja monumentele în 


năsura în care corespundeau acestui scop; dacă nu, le 
| eren lor 





gnora, mergând în multe cazuri pînă la distrug 
Episodul cel mai celebru al pontificatului său este, con- 
form povestirilor populare, plasarea obeliscului în piata 
Sfântul Petru. Era, pentru acea perioadă, o performanță 
mecanică considerabilă: mulţi s-au îndoit din capul locu- 
lui că se va putea ridica obeliscul din locul unde se afla 
(în spatele Sfântului Petru), transporta şi reinstala. 


A] 


Lrhitectul 


personal al 


Į papei, Domenico Fontana, a dus 
operaţiile la bun sfârşit. Papa a fost foarte fericit 
Asemenea inițiative sunt caracteristice voinței sale artis- 
tice. Este o realizare pur materială, în care psihicul nici 
u intră în discuție. Vârful obeliscului a fost împodobit 
cu o cruce, care conținea un fragment din relicva sfântă 
a crucii. A dispus în scopuri asemănătoare plasarea de 
obeliscuri în piețele din fața unor biserici renumite (de 
exemplu în piața Sfântului loan Lateranul). Asemănător 
ı procedat şi în cazul Columnei lui Traian şi a Columnei 
ui Marc Aureliu. Lui i se datorează restaurarea lor, pro- 
ejându-le, grație interesului manifestat fată de ele, de 
distrugere. Pe Columna lui Traian a plasat însă o statuie 


sfântului Petru, iar pe cea lui Marc Aureliu, o statuie a 


sfântului Pavel. La Capitoliu se aflau între alte statui 
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antice un Jupiter /onans, un Apolo şi o Minervă. Primele 
două au fost înlăturate, iar a treia transformată într-o sta- 
tuie a Romei creştine, în timp ce i s-a îndepărtat spada, 
înlocuită cu o cruce uriaşă 

Elementele antice ce nu puteau servi unor astfel de 
scopuri de preamărire a creştinismului nu s-a bucurat în 
ochii săi de nici o valoare. Ce se întâmplase cu venerarea 


imanistă a antichităţii ca atare? Papa nu s-a dat înapoi în 





fata distrugerii. iar presupunerea că în vremea lui s-a dis- 
trus mult este din păcate mai mult decît sigură. De un 
conservator al antichităuilor nu mai era nici o nevoie. 
Astfel au căzut victimă vestigiile din Septizonium-ul lui 
Septimius Severus. Cele câteva coloane mai bine păs 
trate au fost transportate la Sfântul Petru. Apoi a fost ata- 


1588 mormântul Ceciliei Metella, venerabilă urmă 





a epocii republicane, simbolul Viei Appia. Romanii nu au 
acceptat însă aceasta. Nu mai era vorba de admirația pur 
umanistă, ci de patriotismul local, care i-a determinat pe 
oameni să se opună papei. Cardinalii au fost obligați să 
intervină pentru a se pune capăt maniei distrugătoare a 
papei faţă de monumentele antice. Mormântul Cecile 
Metella a fost într-adevăr salvat; avea să mai fie salvat 
încă o dată în veacul al XVII-lea, după cum se va vedea. 


Câte nu s-au salvat însă? Pentru a aprecia corect con- 





secinţele comportamentului papal, trebuie avut în vedere 
că Sixt al V-lea nu a fost un barbar al artelor, în special 
în ce priveşte arhitectura. Dimpotrivă, de la Iuliu al II-lea 
nu se mai aflase în scaunul pontifical un promotor mai 
ambițios, mai nobil, decât Sixt al V-lea. Toate con- 


strucțiile sale erau măreț concepute. Un caracter veritabil 





roman al vechilor timpuri răzbătea din ele. A pus să fie 





reinstalate apeducte, de la care se păstraseră arce în 
Campana. Apoi a transformat Aqua Marcia în Aqua 
felice (după numele dat de el) cu monumentala fântână 
de la termele lui Dioclețian. A încercat popularea co- 
linelor, restaurarea oraşului în zidurile aureliene. A înte- 
meiat cartiere întregi între Esquilin şi Pincio. Dintre 
monumentele artistice Sfântul Petru îi stătea cel mai la 


suflet; am văzut deja cum a susținut cu toate mijloacele 
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construcția. Dintre palate vom aminti doar Palatul 
Laterun, datorat lui Domenico Fontana; din nou au fost 
demolate aici clădiri străvechi. din prima epocă a 
creştinătăţii (Lateranul este cea mai veche biserică a dio- 
cezei romane). Se observă cât de liberă s-a simtit 
Contrareforma faţă de creştinismul primitiv. În ciuda 


încercărilor exterioare de reformă se resimțea absența 








unei comuniuni interne cu spiritul creştinismului tim- 
puriu. Splendoarea şi măreţia noii Rome papale constituie 
scopul către care se îndreaptă acum arhitectura 


Barocul sever roman s-a întrupat în construcțiile 





patronate de Sixt al V-lea. Există dorinta de a se construi 


la tel de grandios ca vechii romani. ba chiar de a-i 





întrece; în acest scop se folosesc formele lor, operele lor 
lipsea însă respectul profund, intern fată de aceste forme 
şi opere. Astfel, în cursul unei jumătăţi de veac, senti- 
mentul față de antichitatea clasică s-a transformat în- 
tr-unul fundamental opus. 

Afhlându-ne la această problemă, voi prezenta antici- 
pat câteva date privind secolele al XVII-lea şi al XVIII-lea, 
pentru a ilustra, printr-o scurtă schiţă, cum s-a structurat 
n continuare raportul curiei romane şi artei romane cu 
ntichitatea clasică şi cum s-a ajuns la Roma, în cea de a 


doua jumătate a veacului al XVIII-lea, din nou, într-o 





oarecare măsură, la concepția renascentistă, sau cel puţin 
la o concepție mai favorabilă antichităţi. După Sixt al 
V-lea au urmat o serie de pontifi, cu toţii comanditari 
importanți de arhitectură în spiritul lui Sixt. Unul dintre 
cei mai renumiţi este Paul al V-lea Borghese, acelaşi care 
a transtormat definitiv construcţia centrală michelangio- 
lescă şi bramantescă în construcție longitudinală. Paul al 


V-lea a distrus vestigiile templului Minervei din Forum 





transitorum pentru a obține material pentru propriile sale 
construcții: o construcție utilitară grandioasă în maniera 
lui Sixt al V-lea, Aqua Paola şi Capella Paolina de la 


Santa Maria Maggiore, care constituie totodată opusul 





unei clădiri a lui Sixt al V-lea, Capella del Presepio. In 
acelaşi timp, ruinele termelor constantiniene şi ale tem- 
plului aurelian al soarelui de pe Quirinal au trebuit să 
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facă loc clădirii de palate: Palazzo Rospigliosi şi Villa 
Aldobrandini. Grigore al XV-lea Ludovisi constituie 


într-o oarecare măsură o excepție; nepotul său cardinal a 





adunat sute de statui la villa Ludovisi; totul era însă gân- 
dit mai mult pentru decorarea vilei. Urban al VIII-lea 
Barberini, marele protector al artelor din veacul al 
XVII-lea, a devenit celebru în acest sens prin răpirea 
stâlpilor de bronz decora inutila din porticul 
Panteonului, în 1626, pentru tabernacolul lui Bernini şi 
pentru tunuri. Atunci l-au persiflat până şi romanii: Quod 


non facerunt barbari, facerunt Barberini. Ceea ce 





demonstrează o reacție pe cale de a se naşte. La rândul 
său, a vrut să demoleze mormântul Ceciliei Metella, spre 
a obține material pentru Fontana Trevi; poporul a 
împiedicat din nou acest fapt. Alexandru al VII-lea 





Chigi, marele comanditar artistic dintre papi din a doua 
jumătate a veacului al XVIl-lea (colonada Sfântului 
Petru!), a distrus arcul lui Marc Aureliu de pe Corso; 
aceste distrugeri sunt oricum mai scuzabile; ele s-ar 
putea petrece şi azi, căci acest arc era o piedică în calea 
circulației, foarte acut resimţită pe Corso; în zilele noastre 
ar fi fost reamplasat în altă parte 

Chiar şi în veacul al XVIII-lea se întâlnesc câteva acte 
de distrugere: pentru construirea Ripettei (portul 
Tibrului), în 1704, s-au folosit fragmente de travertin de 
la Colosseum. Sub pontificatul lui Clement al XII-lea au 
fost aruncate în aer ultimele vestigii antice de pe 
Quirinal, numeroase încă în veacul al XVI-lea, spre a 
face loc pieței Consulta. Acelaşi Clement al XII-lea a 
restaurat însă arcul lui Constantin (dar acesta era în 


primul rând arcul unui conducător creştin). Mai târziu, 


Benedict al XIV-lea foloseşte încă pentru construirea 


bisericii Santa Croce in Gerusalemme materiale din 





ruinele palatului Sessoriano. El este în acelaşi timp 
primul care a pus capăt distrugeii Colosseum-ului, con- 
struind în interior câteva capele şi sfințind ansamblul ca 


o Chiesa pubblica. In cea de a doua jumătate a veacului 





al XVIII-lea apare Villa Albani, cu care intrăm în 
ambianța lui Winckelmann, care a fost secretarul cardi- 
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nalului Albani. Arhitectura însăşi a vilei trădează încli- 
nații clasicizante incipiente; pentru noi, ea a fost impor- 
lor antice, în 





£ 
tantă mai ales ca loc de colecționare a opi 
majoritate cumpărate la sugestia lui Winckelmann. 
[riumful deplin al direcției clasicizante, deci al unui nou 





interes pentru antichitate şi vestigiile acesteia, este con- 


sfințit în 1800, când în palatul Vaticanului au fost ridicate 





noi săli muzeale pentru statuile antice. Incepând cu Pius 


d IX-lea, interesul Romei papale s-a îndreptat cu 






precădere spre monumentele epocii paleocreştine 


Venerarea antichităţii în cea de a doua jumătate a secolu- 
i al XVIII-lea, după Winckelmann, este foarte diferită 
e cea existentă în timpul lui Leon al X-lea. În Renaştere 

era artistică, mai profundă, acum este arheologică, 
xterioară. Cunoaşterea antichităţii este acum mai mare; 
oamenii renascentişti o simțeau cu mai multă căldură. 

Intre timp a existat o epocă în care arhitectura antică 
ijunsese să fie depăşită în toate problemele tehnice 

barocul. La raporturi de creaţie atât de naive față de anti- 

chitate ca în epoca renascentistă nu se mai: putea ajunge 
şi nu se va mai ajunge niciodată: perioada ce a produs 
ceastă transformare a fost cea a „Luminilor“! 


Maeştrii care au determinat fastul arhitecturii romane 





in cea de a doua jumătate a secolului al XVI-lea şi în 
prima treime a secolului al XVII-lea sunt următorii: 
|. Generaţia mai veche, până pe la 1570, încă pătrun- 
de un respect adânc faţă de monumentele antice, 
provenind din teoreticieni, dar ajungând sub influenta 


cisivă a lui Michelangelo: este reprezentată de 








Vignola, bolognezul stabilit la Roma (asemenea lui 





Serlio, Vignola este bolognez şi ca formație artistică) 


D 


2. O generaţie de tranziţie, până pe la 1590, crescută 
emijlocit în şcoala lui Michelangelo: o şcoala romană, 
reprezentată de Giacomo della Porta: ea constituie 
apogeul arhitecturii în perioada Contrareformei severe; 
faza cu adevărat creatoare atinge prin ea desăvârşirea şi 
ncheierea 

3. O generaţie tânără, situându-se în principal la 
inceputul veacului al XVII-lea, care provine din spaţiul 








lombard şi se pune în slujba unui principiu artistic deja 


puternic constituit. (Școala romană este fructificată de 
nordul Italiei, aşa cum se întâmplase şi cu Bramante, dar 
romanii ajung astfel la o Gregor a stilului; aceşti lom- 
barzi ilustrează trecerea de la Michelangelo la Bernini.) 
Ea este reprezentată în prin nul rând de Domenico 
Fontana (alături de Martino Lunghi) şi Carlo Maderno. 
Să ne oprim mat întâi la Giacomo Barozzi, numit, 
după locul naşterii, Vignola (un sat în Apenini, în 


apropiere de Modena), născut în 1507 şi mort în 157 





d 
(99) 


arhitect şet al domului Sfântul Petru. Prima şcoală a 


-0 în apropierea Bologniei, unde se păstrează şi 


câteva dintre edificiile sale; se recunoaşte în ele influenta 


în deco- 





Renaşterii timpurii din nordul Italiei, ca de pil 
rațiile coronamentelor ferestrelor, ce contrazic categoric 
sentimentul grav al barocului roman. Din Bologna 
ajunge, la începutul deceniului al cincilea, după o scurtă 
şedere în Franţa, la Roma, unde intră în serviciul 
Academiei vitruviene, din a cărei însărcinare urma să 
inventarieze monumentele Romei. ever a intrat 
repede în declin, dar Vignola a avut astfel ocazia de a-și 
publica propriile relevee în Regola delle cinque ordini 
dell'architettura, apărută la Roma între 1559 şi 1565. 
Este cea mai bună descriere a ordinelor antice din toate 
timpurile, folosită uneori şi în vremea noastră. Vignola a 
fost, în consecință, multă vreme încadrat printre teoreti- 
cieni, asemenea lui Serlio; nu trebuie însă neolial că mai 
târziu, după o noua şedere în nordul Italiei şi după reîn- 
toarcerea la Roma în 1550, a intrat hotărîtor sub influența 
lui Michelangelo, eliberându-se din ce în ce mai mult de 
imitarea strictă a ordinelor antice. Poziţia intermediară 
între teoreticieni şi Michelangelo se dezvăluie în edifi- 
ciile sale realizate la Vigna di Papa Giulio. Contribuţia 
lui personală nu a fost stabilită cu precizie până în detalii 
dar profit de ocazie pentru a evoca aici această remarca- 
bilă construcție. Este transformată în zilele noastre în 
muzeu al antichităților etrusce (Villa Giulia), după ce a 


fost folosită odinioară drept cazarmă. Unele elemente, 
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ales detalii, s-au pierdut, dar se păstrează structura 





tectonică în ansamblu, ceea ce este surprinzător, 
deoarece construcţia, înălțată numai pentru plăcerea per- 

nală a unui om, nu a mai servit unui scop precis după 
noartea acestuia, în 1555. Merită mai multă considerație 
decât i se acordă de regulă Este ech de o creaţie a lui 
luliu al III-lea, ultimul papă umanist, care a fost pe 
leplin conştient că sarcinile papalității cereau în mod 
bligatoriu apariţia unei direcții mai severe, căreia i-a dat 


rs, chiar dacă oarecum pasiv; avea în schimb nevoite de 








) oază de odihnă după ce se achita de îndatoririle neplă 





re a găsit-o in 





recule 





cute ale pontificatului. Ace: 





onstruirea unei villa sau vigna în faţa Porții del Popolo 
Nu este nici o podgorie, nici o vilă propri! u-zisă. Începînd 
din epoca Renașterii exista villa citadină (suburbana), în 
imediata apropiere a orașului, sau, ca villa Farnesina, si 


si villa rurală; aici nu este vorba desigur 





tuată chiar în oraş, 





de aceasta din urmă, dar nici de o suburbana, unde ele- 
mentul peisagistic grădina a fost dintotdeauna 
esenţial (ca la Villa Madama, de pildă, construită de 
Rafael şi Giulio Romano pentru Medici). A fost mai 
degrabă un demers singular, ce nu s-a mai repetat. Papa 
era obligat să locuiască la Vatican; a vrut însă să-şi 
creeze un palat, în care să poată petrece măcar peste zi 
câteva ore departe de obligații şi să se bucure de bunurile 
rafinate ale pământului. Nu trebuia să fie însă un palat 


propriu-zis, nefiind vorba de o locuință permanentă 





Toate cerinţele practice ale unui palat locuit tot timpul au 
dispărut, în aceasta constând şi asemănarea exterioară cu 
villa ac ni care nu este nici ea concepută ca 
locuință permanentă; papa dorea însă mai mult decât o villa 
voia să se simtă confortabil vara şi iarna, pe orice vreme 
Ideea în sine este, deci, în mod hotărâtor renascentistă, 
dacă ne gândim că aparține unui papă. Este asemănătoare 
cu ideea din care a izvorât proiectul lui Gegen pentru 


marea curte a Vati 


pai 


anului. În acest sens, edificiul capătă 
o semnificaţie cultural-istorică, care este cu atât mai 
remarcabilă, dacă luăm în considerare că realizarea lui a 


mai fost posibilă încă la mijlocul veacului al XVI-lea 
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lată ce relatează Vasari: el însuşi ar D desenat planul ge- 
neral la dorința şi comanda papală; realizarea a aparținut 
lui Vignola şi Ammanati (arhitect florentin. de mare 
prestigiu pe atunci. alături de Vasari). S-a pus sub sem- 
nul îndoielii dacă proiectul i-a aparținut într-adevăr lui 
Vasari: se consideră de obicei că papa însuşi şi-a schim- 


bat mereu dorințele în timpul construirii. iar diverşii 





arhitecţi au fost obligaţi să se plieze acestora 





Dacă prezint aici în detaliu edificiul. o fac pentru că 
el este unic în epoca sa. având în vedere că nu punea 
aproape deloc probleme practice. ci pur estetice. Papa 


dorea să trăiască retras. singur cu el INSUŞI (ceca ce 





trădează o sensibilitate deja barocă) şi în acelaşi timp să 
fie inconjurat pretutindeni de cea mai mare frumusete 
arhitecturală. Aflăm astfel idealul perioadei de tranziţie 
de la Renaştere la epoca barocului. [...] 

[...] Activitatea hotărâtoare (a lui Vignola) pe urmele 
lui Michelangelo constă însă în arhitectura religioasă. Nu 
atât ca arhitect şef al domului Sfântul Petru. unde a 
urmărit doar planurile michelangioleşti. Cele două 





cupole secundare pe care le-a realizat. le-a suprainălțat 
oarecum faţă de intenţia maestrului. pentru a nu fi com- 
plet strivite de cupola principală. Adevărata sa valoare 
este dată de activitatea sa ca arhitect la Gesù, biserica 
ordinului iezuit la Roma. construită incepând din 1568 
Ordinul atinsese puterea maximă în ltalia şi Spania. 








dominând şi restul ţărilor catolice 

Semnificaţia clădirii: biserică iezuită la Roma 
lezuiţii au luptat pentru supremaţia spirituală a papalității 
la Roma: este o tendință a Contrareformei reprezentată 
de iezuiţii înşişi. Ca expresie a acestei Suppen. au 
inălţat o biserică. Era deci necesar ca 1. sensibilitatea 
Contrareformei să atingă expresia cea mai pură: 2. ținând 
cont de obedienţa faţă de direcţia centrală de la Roma 
impusă provinciilor. această biserică romană a iezuiţilor 
trebuia să devină un model pentru toate celelalte biserici 
ale ordinului din toate celelalte țări. dar şi în genere pen- 
tru arhitectura religioasă contrareformistă a noului 


catolicism. dat fiind că era. ea însăşi. condusă de iezuiţi 
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Amenajarea interioară trebuie menţionată în primul rând. 
deoarece din ea porneşte tot restul: spaţiul interior este 
acum predominant (în antichitate. acesta era delimitat de 
nvelişul exterior). Unde rămăsesem cu Michelangelo? 
a clădirea centrală. Stilul spaţial: un spaţiu interior 
inchis, în care toate dimensiunile se menţin în echilibn 


la Michelangelo însă adâncimea. care determină stilul 








spaţial. era accentuată atât cât era posibil fără a distruge 
caracterul central al construcției. Exista deja conflictul 
dintre adâncime pe de o parte şi lăţime şi înălțime. pe de 





alta. Care a fost următorul pas? O şi mai mare accentu- 


re a adâncimii, deci triumful acesteia asupra lăţimii. di- 








oluţia spaţiului centralizat. tranziţia către cel logitudi- 


cei vechi. la 


nal. Reprezintă oare aceasta o întoarcere |; 
npuriu. la bazilică? 





Evul Mediu. la creştinismul í 





Nicidecum 








Bazilica paleocreştină era desigur o construcție lon- 





vitudinală. dar nu era cu adevărat un stil spaţial. cel puţin 





lia timp cât 1. avea un acoperiş drept de lemn: bazilica 
creştină timpurie, adică nava centrală. nu era altceva 
decât o curte provizoriu închisă. nimic mat mult. In 
partea superioară trebuia să se deschidă de fapt către 
cerul liber. 2. în părţile laterale se închidea cu şiruri de 





oloane. în spatele cărora se aflau navele laterale 


Aceasta se trece azi uşor cu vederea. La San Paolo fuori 
mura se resimte un efect spaţial copleşitor şi se ignoră 
ză laturile sunt străpunse de două şiruri de coloane con- 


secutive (cu cât nava centrală era mai largă. cu atât erau 





necesare mai multe nave laterale. deci şiruri de coloane 
pentru a răpi navei centrale caracterul închis). Aşa este 
nsă azi. sau de la sfârşitul veacului al XVI-lea 
Dimpotrivă. nava centrală a bazilicii paleocreştine nu 
oferea nici un efect spaţial. Nava centrală era complet 
iscunsă de amenajări interioare: un prezbiterium închis 
(San Clemente. datată abia la sfârşitul secolului al 
XI-lea). apoi două amvoane; în planul de la San Gallen 
există până şi altare: ne aflăm desigur în Nord. dar 











liturghia în perioada carolingiană cra şi în Nord cea 


romană, Abia epoca barocă a impus o imagine spaţială 












închisă şi a înlăturat aproape pretutindeni aceste con- 
strucții interioare, aşa cum aflăm din diverse surse mai 
ales din timpul lui Sixt al V-lea. lezuitul Grisar deplânge 
ceea ce 1 se părea a fi o desfigurare, dar care era, totuşi, 
consecința spiritului dominant în bisericile iezuite. Chiar 
şi nenumăratele ferestre din partea superioară sunt acum 
parțial zidite. Arhitectura religioasă romană a noului 
catolicism este Co reprezentată de o construcţie longi- 


tudinală, ca bazilica paleocreştină, dar în acelaşi timp un 


spaţiu interior închis, ca edificiul central al Renaşterii ` 


culminante. Navele laterale dispar, transeptul este sim- 
plificat, cupola de intersecție menţine impresia de cen- 


tralizare, şarpanta este înlocuită cu bolta în leagăn 





Planul: sală uninavată, naos scurt, astfel încât chiar 
de la intrare se percepe cupola. Ca şi transeptul, nu este 


H 
Yi 


surprinzătoare, nelimitată; capele | 






erale, de o proximi- 





tate tangibilă, ca forme ale suprafețelor ce limitează 
spațiul. Brațele transeptului nu sunt aproape deloc 
proeminente, nişte simple capele lărgite. Capelele sunt 
toate larg deschise, ca nişte nişe în ziduri, nu ca elemente 
autonome cu intrare proprie; numai în -fata cupolei o 


deschidere îngustă, pentru a pregăti ascensiunea verti- 





cală a cupolei. Cupola se impune încă de la începutul 
navei longitudinale. Nava însăşi este scurtă; se exprimă 
astfel legătura păstrată într-o oarecare măsură cu con- 
strucția centrală 

Elevația: din zidurile de incintă s-au păstrat în partea 
inferioară numai câțiva stâlpi, acoperiţi cu un ordin 
colosal de pilaştri dubli (după modelul lui Bramante; la 





stâlpii cupolei aglomerare de pilaştri proeminenți după 





modelul michelangiolesc). Intre ei se deschid capele 


arce în plin cintru; deasupra arcelor se află tribune (evi- 





dent impuse maestrului de ordin), mascate însă asemenea 





mezaninelor, şi nu logii deschise, ca în tribunele 
medievale. Deasupra ordinului colosal o șarpantă dreap- 
tă şi o atică puternică, apăsătoare, peste care se înalță 
bolta semicilindrică; în aceasta sunt tăiate ferestrele, o 
soluție forțată, deoarece ambrazurile nu-şi pot păstra 


forma de paralelograme (ceea ce antichitatea nu ar fi 








făcut niciodată, cum a făcut în schimb arta bizantină, la 
San Vitale de pildă). Ochiul nu se tee de nici o 
uprafață mur: A plată, ci peste tot numai de forme. 
Regia luministică: constituie un moment esențial 
arta spaţială care se întemeiază pe viziunea optică 
Formula cea mai desăvârşită este la Panteon, prin simpla 
deschidere în vârful cupolei: luminare egală a tuturor 
irților. La nava longitudinală nu este posibilă, unde 
dimensiunile nu mai sunt egale. Stilul baroc nu mai 
acceptă însă luminarea egală. Doreşte şi aici un conflict. 


Doreşte diversitatea, mai i întâi într-o formă nu prea rafi- 


tă, fiind la început prea grav pentru a cultiva jocul de 
umbre şi lumini autonome. Capelele sunt însă de pe 
Cum complet | intunecate (tablourile de altar abia pot fi 
äzute, spre marele regret al privitorilor). Spaţiul cupolei 
ste cel mai luminat, nava are lumină laterală din 1 partea 


uperioară, dar rămâne mai întunecată decât cupol a 





Spațiul unitar nu suportă, oricum, o prea mare dis- 
persare a luminii. Dar germenele fusese aruncat; vom 


vedea că epoca mai târzie a barocului italian a realizat 





din efectele de lumină atracția fundamentală. Ne putem 
intreba acum: de unde a găsit Vignola acest sistem? 
ntrebarea este justificată, căci dacă ar fi dispus de ele- 
mente utilizabile le-ar fi putut folosi, dar ar fi ajuns oare 
in acelaşi punct dacă nu ar fi avut un model? Săli unina- 


vate au existat dintotdeauna: 1. marile săli ale deser 


romane din epoca imperială (Santa Maria degli Angeli), 


u capelele alăturate; 2. în epoca cect, precon- 


ntimană, aşa-numitele scholae, cele mai vechi locuri 





de întâlnire ale creştinilor, erau săli simple, cu o singură 
navă şi absidă; de atunci, astfel de spaţii au existat 
mereu, la un mare număr de capele izolate în tot Evul 
Mediu, până la mijlocul epocii moderne; acestea provin 
lin scholae, dar sunt pe jumătate construcţii utilitare; 3. în 
rhitectura romanică a francezilor din sud, săli unina- 

ate, boltite semicilindric, uneori cu nişe în pereţii late- 

al. Ele constituie un element esențial, specific 
tichizant, urmaş al sălilor termale din arta romană pro- 


fană, spre deosebire de sistemul franco-romanic al 


T 
LA 








francezilor din nord, care a dus la gotic. Sălile din sudul 
Franței apar şi în nordul Spaniei, în Catalonia. Gurlitt 
formulează următoarea idee: Ordinul iezuit fusese înte- 
meiat în Spania; sistemul bisericii iezuite a fost adus, din 
patria sa catalană, de un constructor, generalul iezuiţilor — 
Borgia: Gesù ar fi deci rezultatul unui plan spaniol, com- 
binat cu cupola de la Sfântul Petru. 4. există şi modelele 
mai apropiate, italiene. Renaşterea timpurie a descoperit 
începând de pe la mijlocul veacului al XV-lea, înainte de 
a fi avut curajul să propună construcția centrală ca ideal 


al bisericii creştine, că sala uninavată constituie tipul 





ideal al unui spațiu longitudinal ecleziastic; Leone 





Battista Alberti a realizat în această tormă biserica San 
indrea din Mantova (sală cu o singură navă flancată de 
capele laterale şi cupolă la intersecția transeptului). Este 
însă o biserică aflată într-un modest oraş de provincie. 
Aici nava centrală este încă foarte lungă, transeptul încă 
foarte proeminent, absida mică: totul contrazice unitatea 
efectului spaţial. Acest exemplu a fost urmat, dar numai 
la edificii nesemnificative. Meritul lui Vignola este a fi 
aplicat sistemul la o biserică impunătoare, de o impor- 
tanță determinantă, chiar la Roma. Numai într-o clădire 
mare putea fi valorificat rezultatul artistic al acestui sis- 
tem: efectul spaţial copleşitor. lar de la Michelangelo, 


acesta devenise postulat. Ajungem astfel la însăşi 





intenția fundamentală a întregului ansamblu. Spaţiul are 





iziunea depărtată ca punct de plecare. De aceea antichi- 
tatea a creat acest concept abia atunci când viziunea 
artistică se îndepărtase suficient de vederea apropiată 
strictă. Antichitatea clasică dorea însă să evite orice 
extremă (aşa cum am văzut la Panteon), creând de aceea 


construcția centrală. Este un spațiu, dar unul clar, limitat 





pe toate laturile de distanţe egale. Acelaşi sentiment de 


echilibru domină şi în Renaştere: Bramante doreşte şi el 
să creeze la Sfântul Petru un spațiu imens unitar, dar de 
pe toate laturile ochiul vede distanţe egale — o lege — ceea 
ce-i creează o impresie de linişte. Michelangelo a dus, 
după cum se vede, până la extrem această tendinţă la 


Sfântul Petru, însă la Santa Maria degli Angeli a 
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depăşit-o. Şi aici există un spaţiu unitar, impozant, dar 
este dreptunghiular, în care deci dimensiunile lungimii şi 
lățimii sunt diferite. Ochiul observă aceasta şi pierde 
impresia de ordine oferită de construcția centrală Apare 
impresia de incertitudine, tensiune, neliniște, dinamism, 
de conflict. Era ceea ce căutase Michelangelo însuşi, 
deoarece spiritul epocii o cerea cu orice preț, iar Vignola 
nu a făcut decât să-l urmeze. Este fără îndoială sistemul 
albertian, dar Vignola l-a aplicat din cu totul alte rațiuni 
(la Alberti nava foarte lungă, braţele crucii foarte proemi- 

ente, absida mică: totul încă în spiritul medieval) şi mai 
ales la o biserică uriaşă, ceea ce Alberti nu ar fi făcut cu 


| 


siguranță niciodată. Triumful său era astfel asigurat 
nificarea navei longitudinale cu cupola nu era fireşte 
chiar descoperirea lui Vignola (ea apăruse încă în roma- 
nic, apoi la San Andrea din Mantova); performanţa sa 
constă însă în maniera armonioasă a îmbinării lor, astfel 
încât unitatea să nu fie esenţial alterată, în ciuda com- 
binării a două părți diferite, în două axe diferite. lezuiţii 
au menținut, pe cât posibil, acest sistem. Abia când ai în 
fața ochilor sistemul ca atare, te simţi îndreptățit să 
vorbeşti de un stil iezuit, chiar dacă atunci îţi vine în 
minte tot ceea ce s-a adăugat ulterior: un stil încărcat, o 
încântare a tuturor simturilor. 

Să analizăm acum exteriorul, atât de important la 
construcția centrală, dar şi la cea longitudinală: aici con- 
tează însă în primul rând faţada. Biserica medievală are, 
în definitiv, patru faţade, biserica barocă nu mai are decât 
una singură, îndreptată spre privitorul subiectiv. lată deci 
semnul distinctiv prin excelenţă al bisericii logitudinale 
baroce: exteriorul este complet neglijat în comparaţie cu 
nteriorul, cu singura excepţie a fațadei și a cupolei, 
aceasta din urmă fiind oricum nesemnificativă pentru 
vederea apropiată; faţada concentrează întreaga capaci- 
tate formală a artistului. Sesizăm că este exprimat aici 
unul dintre cele mai profunde şi esenţiale impulsuri ale 
spiritului baroc, remarcăm contrastul dintre simplitatea 
extremă și maxima bogăţie. Neglijarea exteriorului con- 


stituie încă o trăsătura comună barocului şi arhitecturii 








paleocreștine: la cea din urmă se di 


tora dispreţului faţă 


de forma exterioară materială frumoasă. Ceva asemănă- 


tor există desipur şi în arta Contrareformei. care caută. la 


rândul ei. interiorizarea. dar o altă 


colului este accentuată totuşi exces 


latură. cea a specta- 
v, aşa cum nu făcuse 


arta paleocreştină. care nu luase în considerare nici fata- 


da. Vignola a proiectat şi faţada pe 





vieții sale însă construcții 


ntru Gesu. In timpul 


nu avansase atât de mult. iar 


când s-a ajuns în final la acest stadiu. stilul depăşise deja 


ome ma 





proiectul lui Vignola s-a păstrat la ri 





| folosim ca termen de comparație 
biserici baroce îl oferă San Andre 
goală. fără masca travertinului. De 
intermediul unor pilaştri platt 

Ir 
ce este caracteristic pentru evoluţia 


de Maderno. după 1600). atica îna 





septul este ceva mai DIOCIIIO) 


de susținere: contrast faţă de gotic. 





element estetic. Alături de faţadă 
remarcabil în exterior: cupola. Ac 


în fapt 


ntentia lui Vignola, aşa cum se petrece de obicei în 
epocile de mare avânt artistic. Niciodată evoluţia nu fu- 
sese atât de rapidă. Ca urmare, faţada a fost realizată în 
mature de către cel mai demn urmaş al lui 





Vignola. Giacomo della Porta. O vom analiza mai tărziu: 


indul său: va fi util să 


n exemplu şi mai instructiv pentru exteriorul unei 


a della Valle. Piatră 
imitare în capele prin 
nişte lezene 
it decât la Gesù (ceea 


stilului: a fost ridicat 


tă maschează zidurile 


care le transformă în 


nai există un element 


casta este însă desu- 


nată vederii depărtate. imaginii oraşului în ansamblu. în 


vreme ce faţada era destinată u 


Cupola urmează în detaliu şi în liniile de 


neral modelul de la Sfântul Petru 

aceste cupole baroce sunt la fel de c 
urile gotice pentru oraşele nord 
ascendent. dar la italieni el este 1 


noderat. mai puţin unilateral 





Giacomo della Porta, născut la 
ui Baglione. după alţii în nordul It 


nai proportional 


yei vederi apropiate 
contur în ge- 
entru oraşele italiene 
aracteristice că ŞI tur- 
ce. Acelaşi principiu 


mai 


Roma după informația 
alici, la Porlezza. S-a 





format în ambianța nemijlocit mic 
i considerat drept singurul maestn 





urii romane din epoca Conraretor 


velanpiolescă şi poate 
ı important al arhitec- 
mei severe. Moare în 
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arhitecturii re 
întâi realizări 
peste tot moşt 
Petru şi la Ge 
cute doar plai 


Forma definitivă a cupolei. așa cum poate 


azi, a fost atri 


lgioase şi a celei laice 


1604. Importanţa sa se extinde în egală măsur 


Să anal 
le sale ca arhitect de biseric 
enirea lui Vignola: ca arhitect şef 


su. In primul caz însă s-a mulţumit să cxe- 


urile lui Michelangelo 


buită lui Porta. Este cazul. probabil 





pentru calota nlenoară. pe care d inălțat 


proporția 
numai ceca a 
filul exterior 


tante şi mai înnoitoare sunt realizările sale 


| biserici 


probabil bolta 





da. A renunța 


stabili 


iezuite Gesu 


ă de Michelangelo 


ce dorise acesta 








fără o motivaţie satisfăcătoare. M 


Ca dA 





li mai rămânea să ter 


in leagăn din interior şi în mod s 





t la planul lui Vignola şi a creat 1 


are s-a şi realizat în forma păstrată până azi 


in fata 
le istoriei al 
epoca moderi 
cazul lui Mic 
lucrare. Ea i-a 
Ar fi | 


X-lea 


san Lorenzo din Florenţa: dar. aşa cum am ami 
ceste proiecte nu au fost terminate şi nu-l dez 


uci un fel pe 





târziu în proie 
ă el însuşi nu 
ă fie realizate 

Când Mic 





unuia dintre cele mai importante 





tei: aparitia fațadei biseric 


Jă. Acest capitol nu putea fi di 


helangelo. care nu a realizat o 


A prelua 








asupra 
izām ma 


la Sfântu 


Îi văzut: 





numa 


-0 peste 


amplificând insă 
s-a atribuit însă şi pro- 


ai impor- 
hitect şef 
mine aici 
igur fata- 
mul nou 
Ne aflăm 


capitole 





catolice din 


sculat in 


asemenea 


fost încredințată. cândva. de către Leon al 


rebuit să facă un proiect de fatac 





marele înnoitor care s-a 
ctele pentru Laurenziana. Se poat 


a lost mulțumit de proiecte si nu 


ielangelo a ajuns la conștiința € 





ropriei concepţii despre arhitectura viitorulu 


nar putul OCH 
trucua centra 


ceasta din ur 


pa de o fațadă de biserică. deoar 


ă reprezenta pentru el forma sup 


ntru planul central de la Sfântul Petru a proiec 


faţadă pe lat 
se calculată 
itilizată la un 





ira dinspre piaţă. dar care. dat fii 
pentru aceste proporții anume. m 
plan longitudinal 


mamfestat 


lă pentru 
ntit deja. 
vâăluie în 
mai 
e deduci 


a insistat 


leplină a 
nu S-a 


ece cor- 


mă este, strict vorbind, lipsită de fatadă 


tat totuşi 
"d că fu- 
putea fi 





Atunci când urmaşii lui Michelangelo s-au confruntat 





işadar cu sarcina de a concepe faţada unei biserici longi- 
| | +] 


tudinale, ei nu dispuneau de un model direct al maestru- 


lui, pe care să se poată baza. Au fost astfel obligaţi să se 





întoarcă înapoi la tradiție, adică la fațadele create înainte 
de construcția centrală de la Sfântul Petru ce au devenit 
pentru ei semnificative, după 1550. Aceasta ne obligă şi 
pe noi să ne întoarcem puțin înapoi. 

Fațada italiană medievală este de regulă lipsită de tur 
nuri, ceea ce îi dă nota distinctivă faţă de cea nordică 
Sistemul era impus de bazilică: cu două nivele, datorită 
diferenţei de înălțime dintre navele laterale şi nava cen- 
trală, cea din urmă putând să domine cu sau tără fronton 
Sistemul acesta bazilical se mai întâlneşte încă la biseri 
cile medievale târzii din Roma: San Agostino, construită 
ncepând din 1483, bazilică cu pilaştri şi cu o boltă în 
cruce pe ogive; şi aici se exprimă avântul ascensional 


r în înălțime, ceea ce se manifestă şi la 





gotic, aşada 





faţadă. Două nivele, cel inferior extrem de înalt. Tendinţă 
de egalizare a celor trei dimensiuni: înălțimea se exprimă 
prin pilaştri, care fac parte din zid (uşoară curbare a 
cornişei), dar plati, foarte puțin proeminenţi, mult prea 


zvelți, cu toate că sunt aşezaţi pe un cordon, remarcabil 





întrerupt de uşi; lățimea prin cornişe, cordonul orizontal, 
frize; adâncimea prin proeminenta moderată a cornişelor 
de deasupra uşilor, mai ales a frontonului de la portalul 
principal, aşezat pe console şi pe ancadramentele rea- 
lizate în suprafețele murale (ceea ce odinioară se obținea 
prin insertii). Ferestrele sunt circulare, înconjurate de un 
pătrat: calm absolut, căci nu există nici înălțime, nici 
lāțime. La etajul superior, aceeaşi tratare. Frontoane de 
închidere. Unghiurile în retragere sunt acoperite de 
volute pentru a echilibra înălțimea cu lățimea, aşa cum 


Santa Maria Novella, dar aici sunt 


Wi 





realizase Alberti la 


na! plastice, grație palmetelor din colțuri. Următoarea 
fațadă este cea de la Anima, realizată în 1514. Se renunţă 
complet la caracterul organic al bazilicii şi se împarte 
faţada în trei nivele cu ajutorul pilaştrilor: laicizare certă, 
dar şi unificare, prin stabilirea unei legături cu interiorul 


Ca punct de plecare este luată de obicei faţada de la 
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Santo Spirito in Sassia, atribuită lui Antonio da San 
Gallo, construită însă, probabil, mai târziu. Santa 
Catarina de Funari prezintă în mare acelasi sistem ca la 


Santo Spirito, datată 1563. atribuită lui Giacomo della 
Porta, cu două nivele, în locul navelor laterale largi 
existând aici părți laterale foarte inguste, folosite drept 
capele; volutele sunt de aceea foarte abrupte Pilaştrii 
sunt ordonatt într-o calmă înşiruire. Ansamblul est 


dominat de un fronton plin, static, Fațada prezintă un 


afli $ 
contiict încă moderat. Există mai ales o 





ascensiune ma! puternică, o adâncime mai profundă 
Este remarcabil că toate suprafeţele sunt tratate, ilustrând 
tendința de a trata cu cât mai mare bogăţie laturile vi- 
zibile (aşa cum nu era cazul încă la San Agostino. şi 
Inima); între pilaştri există nişe şi plăci încrustate pentru 
a crea articulări arhitectonice anorganice. dar capitelele 


Sunt ornate cu lestoane şi cartuşe, existând deci si o orna 





mentică organică. Accentuare a înălțimii si lăţimii 


tre înălțate, nenumă 


ați pilaştri, nenumărate zone orizon- 
tale; jos, un impuls ascendent, sus, o fereastră rotundă 
centrală! Ansamblul constituie o suprafață bidimensio- 
nală, dar partea centrală avansează cu un pas în raport cu 


xa S wä pat 
Zidurile, iar uneori detaliile proiectează mai multă 


hră P 
umbră. Portalul este mai proeminent, dai trontonul se 





CIC 


sprijina static pe coloane canelate (mai târziu sunt prefe 


rate cele netede) 

Dacă fațada este într-adevăi opera lui Porta, atunci 
acesta a făcut în zece ani un progres esențial în directia 
anunțată de Michelangelo. Decisiva fatadă de la Gesu 
datează din 1573. La prima vedere este greu de recunos- 


cut că pornea şi aici de la aceleaşi elemente existente la 





Santa Caterina de Funari, două nivele. parter mai larg 
eta] mai ingust, cu fronton. Unghiurile în retragere 





an) e 8 e | ` - 

echilibrate cu volute. Se resimte însă imediat senzația 
unei grele masivități; opusul Renaşterii. care a lăsat 
intotdeauna impresia de gratie ușoară. Ce anume creează 


această impresie? Un zid imens, în care totul este dina- 


mic, în înălțime, în lăţime, în adâncime. I imbajul arhitec- 


tonic se bazează pe contrastul dintre orizontalitate şi ver- 
ticalitate. Greutatea materiei apasă prin stratificări ori- 
zontale pe pământ, forţa de creştere acționează în sens 
contrar, vertical. În Renaştere se încearcă să se evoce cât 
mai puţin acest raport de forțe; nu trebuie să se 
amintească nici măcar faptul că echilibrul ar putea fi 
alterat. 

La această fațadă greutatea masei orizontale şi forța 


de creştere ascensională sunt deopotrivă subliniate în 
modul cel mai pronunțat şi convingător. l. Vertical: 
pilaştri, dubli, dar nu într-o travee ritmică, ci îngemănați, 
umăr la umăr, pentru a putea susține mai bine. 2 


Orizontal: în mod deosebit atica plasată deasupra etaju- 





lui superior, un element nou faţă de Santa Cateri 


Apoi 





soclurile înalte, acroterele orizontale pe laturile fron- 





tonului, volutele grele, rulate în jos sub efectul propriei 





lor greutăţi Observăm aceste două forte opuse luptân- 
du-se reciproc. Remarcăm toată această sarcină apăsă- 
toare şi ne întrebăm cu îngrijorare dacă va putea fi pur- 
tată. Vedem această forță care ne atrage atenţia că trebuie 
să poarte o greutate extraordinară. Accentuarea maselor 
corespunde întocmai acelui element pe care l-am întîlnit 
la figurile michelangioleşti: excesul de materie, ce pare a 
fi explicit accentuată. Dar am mai găsit acolo o mişcare 
internă izvorâtă din profunzime; ea se exprimă aici în 
două moduri: ca accentuare a mijloacelor de expresie 
arhitectonică dirijate către partea centrală şi totodată 


reliefarea, în raport cu planul, a elementelor murale izo- 





late. 1. Accentuarea în partea centrală. Părţile laterale, 
corespunzătoare în partea interioară capelelor din inte- 
rior, sunt lăsate perfect netede, zidul apare acum complet 
gol, pentru că ochiul este atras de alte elemente. In partea 


superioară, volutele. În intervalul 


următor se află uşi şi 
nişe în partea de Jos, iar în partea de sus nișe şi plăci, dar 
de dimensiuni mai reduse decât la acoperirea celui de al 
treilea interval, care ocupă partea centrală: adevărata 


dominantă, cu portalul principal şi blazonul în partea 





inferioară, cu o singură fereastră deasupra, timpanul 


Í 
având în partea de sus un blazon. Forma portalului este 





deosebit de semnificativă. La Santa Caterina era încă un 
portal simplu, de o dimensiune potrivită omului, fiind 
deci folosită o scară umană. Şi la Gest deschiderea pro- 
priu-zisă a intrării (chiar şi cea centrală, care este mai 
mare decât cele laterale) este încă gândită la scară 
umană; ochiul este îndreptat însă către portalul de aparat 
grandios, care ocupă toată înălțimea nivelului inferior 
Sus este încheiat cu două frontoane, care se întrepătrund. 
ȘI aici se exprimă impulsul către supra-uman. Arta are. 
aşa cum a anunţat pentru prima dată Michelangelo, legile 


sale proprii, care nu ma! sunt omenesti. | şa de intrare 





pare astfel ca un rău necesar pentru oameni imperfecti 

Dinamismul elementelor murale. Partea dominantă, 
cea centrală deci, trebuie să fie cea mai proeminentă; 
portalul cu semicoloane este cel mai proeminent, urmat 
apoi de ancadramentul sãu, alcătuit din doi pilaştri cu 


segmente de frontoane deasupra, apoi mai retrase sunt 





cele două intervale laterale; în final părțile laterale 
Există deci patru planuri în care se mişcă zidul. Ele se 
continuă la nivelul superior, până la fronton. adică la 


conturul de bază şi la timpan, aici doar cu o singură rup- 





ră. Se observă ezitarea de a altera structura trinehiulară 





a frontonului; laturile frontonului sunt singurele 
necurbate, aici dinamismul s-a transformat în nemişcare 


Este ceva extraordinar. La palatul Cancellariei folosirea 





rezalitelor era timidă, fără nici o intenţie de a crea o 
dominantă; la Santa Caterina am văzut prima incercare 
de a reliefa fațada principală în raport cu laturile cu 


capele, dar atât de moderat, încât abia constituie o 





deviere. Aici s-a ajuns dintr-o dată la consecinta 
extremă: zidul este interpretat ca element dinamic 
Impresia de mişcare este creată şi de intervalele diferite 
lintre pilaştri; arhitectura cristalină cere mai degrabă 
intervale absolut egale (Santa Caterina); acum ele sunt 
insă diferite, deci nu cristalin statice. ci organic dina 
mice. 

Un alt tip de mişcare s-a căutat la această fațadă şi. în 
general, la fațadele baroce: impulsul ascensional. Acesta 
este, aşa cum s-a văzut, prezent, dar nu nu numai pentru 
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sine, ci pentru a se opune forței orizontale simultane a 
masei. Un impuls ascensional ca atare fusese dezvoltat în 
goticul nordic. Arta barocă îl cunoaşte doar ca mijloc, 
necesar unui scop. Impulsul ascensional există în arhi- 
tectura barocă pentru a combate forța de împingere în 
Jos. 

S-a constatat că impulsul ascensional este cu 
precădere dominant la nivelul inferior, oprindu-se şi 
dizolvându-se în cel superior. Se observă de exemplu că 
jos frontoanele nişelor se împing spre zona capitelelor, 
dar rămân sub această zonă care le striveşte. Aceasta este 
de înțeles, pentru că în partea de sus trebuie purtat doar 
frontonul, în timp ce etajul inferior trebuie să susțină 
atica, nivelul superior şi frontonul. Impulsul ascensional 
trebuie să fie maxim acolo unde forţa de împingere în Jos 
este şi ea. Să examinăm volutele: la Santa Caterina sunt 
elemente de umplutură uşoare şi graţioase, sprijinindu-se 
uşor şi fără efort pe cele două laturi ale colțului. Aici 
observăm volutele răsucindu-se în jos, întăşurarea cea 
mai marcată este în partea inferioară şi apăsă în Jos; în 
schimb, nu are nimic de a face cu necesitatea de a purta 
frontonul 

Detaliu. Alcătuirea formală cu frontoane abrupte, 
prelungirea verticală a profilelor cadrului ş. a. sunt 
cunoscute de la Michelangelo. În nişele inferioare 
(plasarea exclusiv în registrul inferior, nu şi în cel supe- 
rior, semnifică şi accentuarea intenționată a celui dintâi) 
sunt plasate figuri de sfinţi (sculpturi în ronde-bosse). 
Aceasta devine treptat regulă. Stilul baroc cere multe 
opere figurative în decorație, apropiindu-se din nou, ast- 


fel, de gotic. In schimb trebuie reliefată o diferență netă 








faţă de Santa Caterina: în spaţiul capitelurilor au dispărut 
festoanele şi cartuşele. Ornamentul, amintire a înclinație! 








ornamentale renascentiste, trebuie să se retragă. Se 
exprimă astfel concepţia artistică austeră michelangio- 
lescă, precum şi spiritul sever al Contrareformei, ce nu 
admitea în operele religioase ornamente superflue, capa- 
bile să distragă prin caracterul lor ludic. 


Dacă este legitim să se vorbească despre o operă ca 
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reprezentantă a spiritului Contraretormei, ca produs al 
artei iezuite, atunci aceasta este faţada primei biserici 
iezuite din Roma. Aici nu apar încă semnele acelei 
bogății copleşitoare de detalii, atribuite de obicei artei 
iezuite. Vizibilă este aici doar aspiraţia către grandoarea 
exterioară şi dinamismul interior. Ceea ce era exact în 
spiritul lui Michelangelo. Se poate de asemenea afirma 
că arhitecţii din a doua jumătate a veacului al XVI-lea 
sunt mult mai apropiați de marele predecesor decât pic- 
torii sau sculptorii contemporani. Cauza nu constă pro- 


babil în calităţile lor artistice superioare, cât în relaţiile 







speciale dintre genurile artistice. Aspiraţia michelangio- 
lescă se putea aplica în timp doar în desăvârşirea a! 
ı maselor anorganice; de aici succesul arhitecturii baroce 
ȘI prețuirea ce 1 se mai acordă şi azi. Michelangelo nu 
putea avea în pictură şi sculptură succesori în spiritul în 
care şi i-ar fi dorit. 

Este interesant de comparat proiectul de faţadă al lui 
Vignola, aşa cum s-a păstrat într-o gravură de Villamena, 
cu fațada lui Porta. Aceasta ne arată ceea ce era consi- 

BER 


derat ca depăşit în 1573. La Wölfflin, comparaţia se face 


cu uşurinţă. Punctele esentiale de divergen 





sunt: 
Pilaştrii sunt dubli, dar ordonati încă într-o travee rit- 
mică, deci într-un impuls ascensional moderat, orizon- 
tale în egală măsură moderate. Atica mai joasă şi mai des 
ntreruptă, rezultatul este explicit: conflictul dintre verti- 
cal şi orizontal nu este încă acut, verticalele fiind privile- 
glate; risipă redusă de forță elementară materială. 
Consecința este impulsul ascensional redus la rândul său. 
In mişcare: numai trei planuri: dominanta centrală este 


fireşte reliefată, dar portalul încă se mai apropie de scara 





umană, în mod special prin arcul în plin cintru care face 
legătura între poarta de intrare şi portalul de aparat. 
Numai partea centrală este puternic accentuată, lateralele 
din dreapta şi din stângă sunt uniform alcătuite, spre 


leosebire de Gesù, unde se accentuează pe măsură ce se 





"propie de partea centrală. 3. În detaliu, mai multă încli- 


ae către ornament: festoane în partea inferioară a 
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capitelurilor. pilaştri cu atlanţi şi cariatide (introducerea 
motivelor decorative organice) 

Fațada lui Vignola respiră încă parţial aerul 
Renaşterii. Se observă astfel cum se poate realiza. cu 
mijloace aproape identice, doar prin modificarea rapor- 
turilor, un efect fundamental diferit. Se dovedeşte tot- 
odată că Giacomo della Porta a fost primul care a urmat 
total şi decis ideile lui Michelangelo. Poziţia lui Vignola. 
artistul provenind din rândul teoreticienilor Renaşterii 
târzii, era încă ezitantă 

Lui Porta i se atribuie şi faţada de la San Luigi dei 
Francesi, biserica națională franceză. Aceasta se înscrie 
principial în aceeaşi direcţie. dar pare să urmeze o cale 
complet diferită: se consideră de aceea că Porta a cola- 
borat cel mult la etajul inferiori. [...] Fațada are două 
nivele, cel superior la fel de lat ca cel interior. nemaie- 
xistând deci spaţiu pentru volute. Este poate o imitație a 
vechiului sistem. de la Anima, sau de la San Giacomo 
degli Spagnuoli. Surprinzător este şi faptul că dominan- 
ta centrală este foarte slab reliefată — lipseşte portalul 
monumental —. aproape mai puţin ca la Santa Caterina. 
Lipseşte de asemenea reliefarea în mai multe planuri: 
există o reliefare şi o retragere continui intr-un Singur 
plan. în locul reliefării în patru planuri. In schimb 
pilaştrii sunt dinamici. fiecare dintre pilaştrii simpli (nu 
dubli. ca la Gesù) fiind flancat de alti doi în retragere: 
motiv inițiat de Michelangelo la palatul Farnese 
Frontonul corespunde doar părţii centrale şi este perfect 
static. Numai accentul de umbre este mai putemic 
Nivelul superior este mai mare şi mai apăsător decât cel 
inferior. Există o unică explicaţie posibilă: faţada trebuie 
să fi fost plasată la origine pe o stradă mai îngustă. de 
unde etajul superior nu putea fi perceput decât pieziş. în 
diagonală. deci în racursi. Azi există un spaţiu relativ mare 
în faţă. Fațada laterală este ceva mai bogat tratată şi deta- 
liată. prevăzută chiar cu un portal central placat pe ca 

Sunt deci elemente care au fost esenţial şi intenționat 
diferit alese faţă de celelalte faţade ce reiau sistemul de 


la Gesù. ca şi cum s-ar fi dorit cu orice preț să se facă 
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totul invers. Este însă exact: această fațadă constituie o 
deviere de la linia dreaptă a evoluţiei. De aceea a şi 
rămas fără urmaşi. |...] 

A patra fază a primei perioade baroce: tranziție către 
ı doua perioadă. Un interval ce cuprinde pontificatul lui 
Clement al VIII-lea. Paul al V-lea. apoi cel scurt al lui 
Grigore al XV-lea şi începutul pontificatului lui Urban al 
VIII-lea. Participă _ deci familiile Aldobrandini, 
Borghese. Ludovisi. Carlo Maderno a fost nu numai 
nepotul lui Giovanni şi Domenico. ci şi elevul acestora 
spiritul stilului baroc roman i-a fost mai familiar decât 





celor doi unchi ai săi. El a dus evoluţia stilului un pas 
mai departe. Numele său a devenit mai cunoscut decât a 
lui Fontana, prin simplul fapt că este autorul navei longi- 
tudinale şi al fațadei de la Sfântul Petru. Paul al V-le: 
Borghese comandase îndată după consacrare (1605) 
lucrarea: Maderna devenise încă sub pontificatul lu 
Clement al VIII-lea arhitectul cel mai de vază. continua- 
torul. într-un fel, al lui Domenico Fontana, astfel încât 
sub Paul al V-lea era sigurul căruia i se putea încredinţ: 
marea operă. Prestigiul a fost şi mai mare după lucrare: 
de la Sfântul Petru şi până în vremea lui Urban a 





VIII-lea a fost cel mai celebm arhitect al Romei. A murit 
in 1629. toate lucrările sale rămase neterminate fiind pre- 
luate de Bernini. Se poate afirma deci că a fost cel mai 
indepărtat descendent al vechii direcţii baroce. cultivând 
in interior efectul spaţial grandios. unitar. şi nu alternarea 
picturală de lumină şi umbră. iar în exterior dispunerea 
ictivă a maselor. concepând însă mişcarea în spiritul lui 
Michelangelo. mai mult internă. iar în exterior moderată 
Bernini l-a depăşit pe Michelangelo. a accentuat 





dinamismul maselor arhitectonice prin exteriorizare 
inaugurând astfel cel de al doilea capitol al arhitecturii 
baroce. Maderno nu se mai află nici el pe acelaşi plan cu 





Giacomo della Porta sau cu unchiul său Fontana. A 
depăşit acest punct mergând în direcţia lui Bernini. Incă 
inainte să lucreze la Sfântul Petru. a oferit o probă edifi- 
catoare a putinței şi voinței sale artistice în faţada de la 
Santa Susanna. care s-a bucurat de o apreciere uninimă. 
chiar şi la adversarii stilului baroc. Este deja un fapt sem- 





nificativ! Se observă de la prima vedere: caracterul 
apăsător. masiv de la Gesu a dispărut în mare parte, mai 
mult decât la Chiesa nuova. Efectul de ansamblu este 
mai zvelt. ascendent; atica părții centrale nu este atât de 
impozantă. Dispare acel efort greoi şi lipsit de grație de 
degajare din masă. apare doar o reliefare foarte uşoară. 
mai rapidă. pentru a ieşi din profunzime. un impuls 
ascendent şi descendent mai accentuat: uşa de intrare 
este mare şi zveltă. scara umană fiind restabilită prin uşa 
de lemn ce este doar pe jumătate importantă din punct de 
vedere arhitectonic. pentru că doar partea inferioară este 


deschisă. ceea ce inseamnă că marele portal este in 
acelaşi timp deschis şi închis, oarecum asemănător vi- 
traliilor gotice. Volutele demonstrează că este vorba de o 
intenţie conştientă: nu se răsucesc în jos, prin efectul 
greutății. ca la Gesù, ci se înalţă cu forță, ridicându-se în 
clanuri contrastante. Această mişcare ascendentă se con- 
tinuă explicit până în cîmpul trontonului. dar blazoanele 
sunt încă necurbate. balustrada mai puţin masivă. Trei 
planuri: simplificare introdusă în partea centrală. care 
rămâne totuşi dominantă în raport cu accentuarea părților 
laterale. Remarcabilă este apariţia coloanelor adosate nu 








numai la portal (căruia Porta îi acorda o oarecare 
autonomie). ci şi în al doilea plan. în partea inferioară 
Coloana semnifică autonomizare. nu mai este. ca pilas- 
trul. născut din zid. o pură mişcare dinăuntru înspre 
afară. Ea a fost aleasă aici evident pentru efectul de 
umbră mai puternic 





deci din motive exterioare. ceea ce 
inseamnă depăşirea concepţiei riguros severe: viziunea 


interioară. raţională despre arhitectură ca un conflict 


intre greutatea orizontală a fortei de gravitație anorga- 


nică şi forța de creştere organică. portantă. verticală. este 


contestată în favoarea efectelor exterioare. mai picturale. 
iluziilor optice. a unei plăcute deslătări optice 
Supremaţia lui Michelangelo se apropie de sfârşit. La 





inceput este însă vorba numai de o încălcare a regulii. nu 
de o abandonare conştientă. Trebuie remarcat de aseme- 
nea că la dreapta şi la stânga faţada este simetric flancată 





de clădiri profane: sunt evident sateliți ai fatadei, ceea ce 


se exprimă cl 





r în balustrada care le surmontează şi care 





se continuă chiar şi la pantele frontonului (unde nu mai 


ire nici un sens). Aceasta este tot o idee picturală. legată 


de o viziune depărtată. caracteristică celei de a doua 


perioade baroce. Fatada este tratată luându-se în consi- 


ierare mediul ambiant. ca parte a unui mare ansamblu 


recunoaştem că apare aici germenele 


Activitatea lui Maderno la Sfântul 





in primul rând de transformarea unei 
tr-una longitudinală 





e deosebire de concepția medievală) 


[rebule să 
secularizării 

Petru 
clădiri centrale in- 


A fost vorba 


Aceasta necesita adăugarea unei 





nave longitudinale. Inevitabil a apărut şi cerința unei 





fațade corespunzătoare: apoi s-a simţit nevoia intercalării 





UNUL p 


onaos între fațadă şi navi 


pentru a pregăti o 





ntrare demnă în interior. Dacă faţada însăși promitea 


ceva grandios. vizitatoul nu putea fi admis dintr-o dată în 








spațiul sacru închis. ci trebuia să treacă printr-o treaptă 


ntermediară semiinchisă 


Nava longitudinală. Problema care se punea aici era 


următoarea: intoarcere la bazilică sau preluarea sistemu- 


lui de la Gesù? In fapt. recursul 


la bazilică a fost 


inevitabil la Sfântul Petru. o dată ce s-a avut în vedere o 
clădire longitudinală. Astfel s-a şi întîmplat, dar: |. au 


fost admise doar două nave laterale (în loc de patru. ca la 





iserica veche): 2. aceste nave laterale sunt tratate atât de 


subordonat. încât aproape că nu contribuie la efectul 


arhitectural 
elor laterale. Stâlpii navei au primit 


nava centrală a fost lărgită în detrimentul 


diametrul celor de 


la cupolă. dar au fost deschişi în centru: aceste deschideri 





sunt cele ce formează navele laterale 


nu sunt de fapt decât miște 


Acestea din urmă 


capele de o adâncime 


neobişnuită. legate între cle. In esență este reluat sis- 


temul de la Gesù. dar cu adăugarea unor capele deosebit 


lo 


adânci (şi la Gesù capelele erau legate între ele). Se 


ptn către spațialitatea maximă a navei centrale. Navele 


aterale sunt nesemnificative. Prelungirea navei longitu- 





dinale dincolo de vechiul braţ ale crucii nu comportă 


decât trei travee, marcând totuşi area 


lul vechii biserici. 


are la clădirea centrală rămăsese în afara spaţiului con- 


sacrat. Aceasta este innoirea lui Maderno. In rest. i-a 


rmat îndeaproape pe predecesorii săi. Stâlpii au fost 








acoperiţi cu un ordin colosal de pilaştri dubli, aşa cum 
realizase Bramante la stâlpii cupolei. iar bolta a fost o 
boltă în leagăn. întocmai ca la braţele crucii datorate tot 
lui Bramante. Nava longitudinală este deci, din toate 
punctele de vedere, o prelungire unilaterală a braţului de 
vest al crucii, cu singura diferenţă că este puţin mai larg 
şi luminat de sus. lateral, prin ferestrele tăiate în boltă 
(tot ca la Gesu). De îndată apare aici o observaţie impor- 
tantă. Vechiul braţ al crucii nu avea ferestre, prelungirea 
sa are. Care a fost urmarea? Partea navei dinspre cupolă 
nu primea lumină de sus şi era de aceea mal întunecată: 
aşadar. când pătrundem în biserică, vedem primul plan 





puternic luminat de ferestrele superioare şi de cele ale 
fatadei, apoi partea întunecată de sub vechiul braţ al 





crucii. în continuare spaţiul strălucitor al cupolei şi, în 





sfârşit. în parte dinspre actualul cor, un nou spaţiu 


obscur. Rezulta astfel o alternanță variată de clar şi: 


obscur. de lumină şi umbră: un farmec optic izbitor. Cum 
era înainte? Exista doar lumina cupolei, care lumina totul 








în mod egal. inclusiv braţele crucii. Este desigur exclus 


să nu se fi remarcat imediat noul efect luministic. Acesta 





ar fi putut fi suprimat dacă s-ar fi străpuns vechile brațe 
ale crucii cu ferestre. Nefăcându-se aşa ceva, putem pre- 
supune că cel puţin nu a displăcut. Se anunţă astfel o 
schimbare: naşterea gustului pentru atracţia picturală 
exterioară în arhitectură: am observat un fenomen 
asemănător se remarcase la Santa Susanna. Asemenea 
simptome sunt de luat în seamă; ele ne arată calea 
evoluţiei viitoare. Efectul produs de interiorul navei este 
şi azi puternic influenţat de împodobirea cu incrustaţii în 
marmură şi sculpturi decorative. Acestea aparţin celei de 
a doua perioade baroce în care Bernini în mod special a 
avut o contribuţie esenţială. Ar fi multe de criticat aici: 
dar dacă s-ar elimina această decorație veselă şi insu- 





fleţită. spaţiul uriaş ar fi probabil rece şi neprimitor 

Ce se poate obiecta, din punct de vedere critic. navei 
lui Maderno? Este o pură risipă. deoarece spațiul nu s-a 
mărit. ci mai degrabă s-a micşorat. Este desigur o iluzie 
optică. dar determinantă pentru efectul artistic. ( upola 
rămâne spaţiul principal: cele patru braţe ale crucii sunt 
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doar sateliții săi. Apoi unul dintre ele este mărit. prelun- 
git, înălțat. dar nu va putea niciodată să atingă spaţiul 
cupolei şi mai puţin încă să-l întreacă. În consecinţă, 
nava pare obligatoriu mai mică decât este în realitate. De 
aici izvorăşte şi decepţia pe care o resimte oricine intră 
pentru prima dată în navă. Acesta să fie oare cel mai 
mare spațiu interior din lume? Cupola acţionează 





nevitabil ca normă a întregului ansamblu. încă de la 
ntrare. înainte de a ajunge până la ea. lar datorită 





nicşorării artificiale pe care o suferă nava datorită 
cupolei. efectul ei asupra ansamblului este nefavorabil 
nicşorat. In această privinţă critica este Im reptățilă să 
considere nava lui Maderno drept un dezastru. o dimi- 





ware a Sfântului Petru. Spre a se raporta la cupolă. ca la 








Gesù, nava ar fi trebuit realizată în cu totul alte dimensi- 
uni, din care ar fi rezultat însă proporţii supra-umane pe 
care nu îindrăznim măcar să ni le imaginăm. Nici 
Maderno evident nu a îndrăznit. s-a conformat pe cât 
posibil proporţiilor predecesorilor. considerînd că astfel 
era. cel puţin în esenţă. acoperit. Exteriorul putea fi com- 
plet abandonat în favoarea efectului de ansamblu acum 
când planul central fusese sacrificat. Ca urmare nici 
capelele laterale nu s-au amenajat în anfiladă. Consecința 
obligatorie a fost necesitatea unei fatade, deoarece: | 
nava longitudinală are absolută nevoie de o faţadă mo- 
numentală spre piaţă şi 2. pentru mascarea navelor laterale 
existente 

Fațada. S-a renunțat la efectul central şi la vederea 
cupolei din perspectiva unei vederi apropiate: sarcina era 
de a crea o faţada cât mai somptuoasă către piaţa Sfântul 
Petru. Dat fiind că aceasta era menită să ascundă ochiu- 
lui cele două laturi cu braţele proeminente ale crucii. pre- 
cum şi capelele din spate, ce făceau trecerea spre navă 
ca trebuia în plus să aibă şi o lărgime excepţională, abso- 
lut neobişnuită. Sarcina era uriaşă: cea mai mare şi cea 
mai dificilă pusă vreodată arhitecturii religioase mo- 
derne. Maderno a fost conştient de aceasta. A acţionat la 


fel ca în interior şi s-a apropiat pe cât posibil de prede- 








cesori. Era de fapt unul singur, şi acesta concepuse fața- 
da. în măsura în care se poate vorbi de ea. ca sală de 
acces într-o clădire centrală: Michelangelo. Intenţia sa 
fusese de a plasa în faţa brațului de vest al crucii zece 
coloane cu o atică orizontală. iar în partea centrală încă 
un portic cu patru coloane şi un fronton deasupra 
Aceasta nu ar fi fost o faţadă (deoarece una propriu-zisă 
ar fi făcut concurență cupolei). ci doar un portic 
asemănător cu cel de la Panteon. Maderno a preluat ideca 
porticului. dar a transpus-o într-un stil baroc evoluat. A 


conceput un portic semiînchis, în faţă un ordin colosal de 





coloane. în locu 


Le 


tructurii anterioare pe două nivele 





Numai Palladio preferase dispunerea pe un singur nivel 
Fatada cu un singur nivel trebuia divizată, din pricina 
zidului inchis. în partea inferioară. prin intrări. tar in cea 
superioară. prin ferestre. Rezultau asttel două niveluri 


Pentru a se evita acest aspect, ferestrele şi uşile au 





dimensiuni diferite. asemănător cu ceca ce realizase 
Michelangelo la peretele exterior ul clădirii centrale, 
pentru a evita efectul de construcție etajată. Dec 
Dinamism în orizontale. Desigur mişcare ascensională, 
producând un efect de verticalitate: atica masivă era cu 
atât mai necesară cu cât statuile apostolilor plasate dea- 
supra nu emană o suficientă libertate. Dar şi intervalele 
dintre semicoloane sunt diferite. 2. Dinamism în verti- 
cale dirijat spre centru. diminuat. pe de altă parte. spre 
colțuri. apoi repaos în partea centrală. iar între aceste 
două puncte o succesiune rapidă a elementelor de 
susținere. Arta clasică ar D cerut intervale şi etaje egale 

Care a fost rezultatul? O faţadă barocă. dar nu cu 
două nivele. ci cu unul singur. deci cu un ordin colosal. 
corespunzătoare intenţiilor lui Michelangelo: ea 
aminteşte nemijlocit de Palatul Conservatorilor: şi aici 
există motivul stâlpilor cu coloane adosate, fără a [i apli- 
cat însă cu aceeaşi decisă gravitate ca la Capitoliu 
Dominanta este. dimpotrivă. mai nguros realizată: nu 
numai prin frontonul plasat deasupra celor patru semi- 


coloane mediane (ceea ce intentonase încă Michel- 
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angelo), ci şi prin lărgirea intercolonamentului central. 
care creează mişcarea de avansare treptată de la 
colțuri către centru, aşa cum se proceda deja începând cu 
Gesu. Dimensiunile diferite ale intercolonamentelor. ca 
mijloc de întrupare a mișcării. nu mai constituiau o nou- 
late. Deasupra acestui colosal sistem vertical înălțân- 
du-se spre cer a fost plasată o atică uriaşă: şi aici se face 
simțită inspiraţia din tratarea michelangiolescă a părţilor 
posterioare ale bisericii. In partea superioară se află sta- 
tuile colosale ale lui Christos şi ale apostolilor. Astfel a 
rezultat un perete-decor uriaş, de o lăţime copleșitoare: el 
avea nevoie de o închidere în partea superioară. o ter- 
minare în direcția forţei de creştere. Pentru aceasta. fața- 
da barocă avea frontonul. El nu putea fi însă folosit aici, 
deoarece ar D prejudiciat cupola din perspectiva unei 
viziuni depărtate: de aceea frontonul este inclus în com- 
poziția aticii. Astfel. numai la colţuri se mai putea realiza 
o închidere. Maderno a intenționat într-adevăr să plaseze 
turnuri pe cele două rezalite de colț: ele sunt în con- 
tradicție. desigur, cu sentimentul italian, erau însă nece- 
sare în acest caz, aşa cum şi Bramante proicctase să 
orneze cele patru colțuri ale edificiului său central 
Turnuri cu o configuraţie pătrată, nu prea înalte. care ar 
D oferit vederii apropiate o terminare verticală. dar care 
s-ar fi transformat. pentru viziunea de la distanţă. în 
sateliți ai cupolei. ce rămânea. cu toate acestea. domi- 
nantă (ca şi la Bramante). Dar nu mai sunt. de departe. 
aceleaşi turnuri de la San Trinita ai Monti. unde erau 


dominante. sau ca cele din goticul nordic. unde strivesc 





cu totul spațiul central dintre ele. Aceste turnun au avut 
mai târziu propria lor istorie, find doar parțial realizate 
zi nu se mai păstrează nici © urmă. mai tărziu s-a 
renunţat la ele. dar — doresc să subliniez — numai din ra- 
(iuni pur tehnice 

Soarta ulterioară a fațadei nu se mai desfăşoară în 
timpul vieţii lui Maderno: nu el e cel ce a construit tur- 
nurile. ci Bernini. Trebuie să reținem însă: faţada. aşa 
cum există şi azi. cu uriaşa el lăţime. copleșitoare pentru 
viziunea apropiată şi atât de des criticată. a fost proiec- 
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tată de Maderno cu două turnuri de colț. În schimb. aces- 
ta nu s-a gândit la o colonadă: faţada trebuia să impre- 
sioneze prin ea insăşi. fără ajutorul acestui mijloc pers- 
pectival propriu viziunii depărtate. (După Gurlitt: o 
restaurare a fațadei lui Maderno cu turnurile.) 

In ce constă noutatea la faţada Sfântului Petru? 

|. Un singur ordin colosal în locul celor două ordine 


anterioare 
d 


urnurile fac parte integrantă din efectul produs de 
faţadă. Nu este un caz izolat, ci o problrmă a epocii 








urimătoare: sinteza dintre construcția centrală şi efectul 
fatadei. Construcţia centrală nu mai trebuie să se izoleze 


obiectiv în ea însăşi 





Doar câteva cuvinte despre portic. Aici Maderno nu 


avea modele şi trebuia ca atare să acţioneze într-o 





manieră autonomă. Este totodată cea mai bună realizare. 
găsind indulgență chiar şi în ochii lui Burckhardt. O sală 





inavată de proporții perfecte. cu cinci mari portale 





care 


cătulesc o eficientă cezură în zidul de intrare al 
bisericii. în vreme ce mari surse de lumină. provenind 
din piaţa Sfântul Petru. pătrund prin cele cinci inter- 





colonamente. Bol decorată cu stucatură. într-o mode- 
rată pradare arhitectonică. Inchidere şi deschidere tot- 
odată. caracteristice pentru sala barocă italiană din a 
doua perioadă (palatul Colonna). Este cu adevărat posi- 


bil ca Maderno să fi proiectat o sală închisă cu nişe ter- 





minale: spaţiile de colț sunt mai puternic luminate prin 
largi arce în plin cintru. rezultând astfel alternanţa de 
umbră şi lumină. Laturile mici au fost prevăzute de 


Bernini cu închideri perspectivale. pentru care a optat 








pentru sculptura figurativă (extrem de semnificativă pen- 





tru a doua penoadă barocă). două statui ecvestre cu 
draperii învolburate. pure tablouri sculptate. concepute 
exclusiv pentru vederea depărtată. Pe o latură se vede 
Carol cel Mare al lui Cornacchini: pe latura opusă se află 
opera lui Berini figurându-l pe Constantin. al cărei 
amplasament a fost însă integrat în Scala regia — la care 





lormează un palier — şi separat de portic printr-o poartă. 
stfel că inchiderea rămîne aici invizibilă 
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Maderno a conceput şi pentru piaţa însăşi importante 
decoruri prin două fântâni: aceasta este de asemenea în 
spiritul primei perioade baroce. care încearcă să 
intruchipeze în anorganic forța sa interioară. Construcţie 
irmtecturală simplă. cu mai multe vase. O masă uriaşă 
de apă izvorăşte din trunchiul de con în înălțime 
imprăşuindu-se apoi în mii de raze la pământ. [...] 

Cea mai importantă biserică construită în epocă ală- 


tun de Sfântul Petru a lost San Andrea 





incepută de Olivieri în 1594, preluată şi continuată in 


e 
curând de Maderno. Acelaşi sistem de la Gesù. cu 





pilaştri dubli, etc. dar şi un progres: mai suplu înălţat 





fără tribune, arhitravă curbată. La Gesù uriaşa bogăție a 
picturii st sculpturii datează din a doua perioadă barocă 
aceasta falsifică impresia generală. San Andrea este mult 
nai gravă şi nobilă decât Gesù, unde decorul supraincăi 
at contrastează izbitor cu severitatea greoaie a arhitec- 
turii în ansamblu. Faţadă decorată cu coloane ce se 
detaşează de zid. ca la Santa Susanna: foarte multe 
reliefuri. Fatada de la San Andrea della Valle dateaza din 
cea de a doua perioadă a stilului baroc, realizată de Carli 
łainaldi, ceea ce explică frontonul spart 


San Ienazio. a doua biserică 1ezuită din Roma. lângă 


ollegeio Romano. construită din 1626 de Domenichino 
infăţişează acelaşi sistem. cu transeptul foarte putin 
proeminent: proporții nu atât de largi şi strivite (ca la 
bazilica paleocreştină). ci mai zvelte şi înălțate: este o 
tendință inerentă în catedralele nordice medievale 
Spaţialitatea largă. conservată de italieni de-a lungul 
intregului Ev Mediu. este acum abandonată, Dintre 
ictalii se remarcă: plasarea coloanelor in arcadele ce 
constituie intrările in capele. Acum. arcele trebuie să se 
sprijine din nou pe coloane: aceasta este impotriva spiri- 
tulu michelangiolesc semnificând reabilitarea 
suportlor liberi, emanciparea elementelor portante faţă 


le 


UU 


id şi totodată autonomizarea capelelor. Se observă 





se inaugurează din nou o conceptie mai puţin severă. De 





altfel. această biserică ne conduce la ascensiunea lui 





Bernini: ca reprezintă pentru noi o etapă de tranziţie 





Este aşadar evident: conflictul părților, conceput de 
Michelangelo ca principiu artistic în locul existenţei sta- 
tice, trebuia să ducă la aspiraţia progresivă către 
i Micl 


coronamente puternice, grele, 





angelo a reprimat această înălţare prin 
apăsătoare, plasate dea- 
supra. Epoca mai târzie a uşurat presiunea părților supe- 


rioare, iar cele inferioare s-au înălțat, fireşte, din ce în ce 
mai sus şi mai însuflețit 

Fațadele. Giovanni Battista Soria continuă vechiul sis- 
em, cam în stadiul de evoluţie atins la Santa Susanna, până 
către 1630. Santa Maria della Vittoria (după Bătălia de pe 


Muntele Alb): există o dominantă în centru şi o enormă 








endinţă ascensională în partea inferioară. Volutele conce- 
pute static, contraforții concepuți ca volute si O scară 


ce urcă; elan vertical ce porneşte de jos! Porticul de la 





San Gregorio Magno, biserică paleocreştină cu atrium; 
demonstreză alterarea naturii atrium-ului (vesela curte cu 
portice), pentru care ce epocă nu a avut nici o 
înțelegere. In consecinţă, fațada a fost aşezată în faţa atri- 
um-ului pe mini ace în trepte (ceea ce contribuie 
mult la efectul pana Două etaje, ferestre la nivelul 


i ved 





superior ca la o clădire profană, dar fă ere directă în 


biserică. Reliefarea pilaştrilor şi a e e centrale față 


de zid este puternic marcată, obținându-se astfel un efect 
într-adevăr perspectival. Succesiune de patru planuri. În 


liefată ca un rezalit, frontonul este 





partea centrală însă, r 
complet necurbat; mişcare exterioară, în locul celei inte- 
rioare. Se întâlnesc şi alte încercări în această epocă. San 
Domenico e Sisto din Vincenzo della Greca; zveltă, cu 
două etaje, dar fără cezură între centru şi capelele la- 
erale, cu o simplă diviziune tripartită în ambele niveluri, 


cu un fronton înalt, static. Intervale egale. Un anume sen- 


timent renascentist reapare aici. În partea inferioară o 


oggie cu stâlpi. Aceasta este încă Renaştere pură. Se 


observă însă desprinderea pilaştrilor şi curbarea şarpan- 
ei. Scară liberă, Totul este caracteristic încercărilor de 
tranziţie. Saturare de conflict interior, cerința de calm. 


San Francesca Romana din Forum, atribuită anterior lui 





Maderno, actualmente lui C arlo Lomba 





do. Apa 





temu 
colos 

simp 
Părți 


ficată prin volute cu navele lateral 





lui Palladio de la Redentore din Veneţia. Un ordin 
al în centru, partea centrală în formă de templu, uni- 
e, în locul diagonalelor 
e care la Palladio sunt paralele cu frontonul central 


e sunt subordonate centrului, se disting însă clar de 


acesta, mai mult decât admite stilul baroc. Chiar şi ma- 


mar 
lităti 
deme 

mte 


iceasta constă diferenta 


sımp 


nil 


ŞI aici O scară exterioară 


noul; 





eschideri ale arcelo! $ ës cintru (azi în cea mai 
e parte zidite la navele laterale) nu aparţin sensibi- 


baroce. Dacă ar fi construit-o Maderno, ar fi 





strat aceeaşi lipsă de personalitate 





este singurul « 





na. Conceperea pe un singur nive 


care aminteşte de Maderna (Sfântul Petru), şi în 
fundamentală în concepție şi 
„a San Francesca apare o tendinţă clară, la 
ul Petru un conflict acut. Aspiraţia câtre măreția 


ée este romană. Fronton mai static, necurbat, reacție 





ară ca la San Domenico e Sisto. De asemenea, există 
„Se observă: se caută altceva, 


se aspiră la db apăsătoarei rigidități a stilu- 


baroc sever. Se aşteaptă un alt înnoitor, capabil să 


găsească forma dorită: Bernini. 


NATURAL ISMUL 


Aşa cum reiese din denumire, adepţii acestui stil vor să 
picteze natura aşa cum este, adică aşa cum au văzut-o sau 
aşa cum au crezut că o văd. Ei presupuneau desigur prin 
aceasta văzul optic; în cazul lor însă, ca la toţi italienii, 
acesta comporta încă elemente fundamental corporale, 
fiind deci întotdeauna mai mult sau mai puţin subiectiv. 
Apare astfel pentru prima dată recunoaşterea deschisă a 


unui subiectivism conştient, un subiectivism optic: de 





ceea sunt colorişti şi văd obiectele ca fenomene co- 





lorate, nu numai ca pure corpuri. Paralel apare disprețul 
fătiş faţă de toate celelalte maniere picturale, din trecut 


au contemporane. Naturalismul este singurul valabil. E 














taie punţile în urma sa. Ei se considerau îndreptăuiţi 
ignor aga dezvoltare a picturii italiene. Aceasta 
irt enezi. Pictorii Carracci îi venerau încă 
pe mal nquecentişt rându-i doar pe manierişti 
\mb } {t nsă unificare 
l În ian, Nat II SI 
mul, cât şi fată de ultimul. Nu îi interesează tipurile 
lrumuseţe tradiționale, inseparabile de delimitarea 
leg mi ele de pe strad ctâi 
u-le cma ( ia le tipurile 
i de alții proşul adi 
i iel nu sunt ) 
iman ' ' ici de subiectel 
j ItiO OI irept, dal TI 
Ap 











vocaţie sunt mai degrabă pictori de scene de gen. 
Colorişti fiind, lucrează în principal tablouri în ulei (pic- 
tură de şevalet), nu frescă. Baglione şi Bellori au sub- 
liniat acest fapt: Caravaggio nu a executat niciodată o 
frescă, urmaşii săi ținându-se de asemenea departe de ea 
Aceasta li s-a reproșat ca o dovadă de comoditate, dar 
motivaţia este mai profundă. Şi în tratarea culorilor şi-au 
dezvoltat un caracter particular: nu puteau fi, de la 
început, absolut independenţi, a trebuit să picteze aşa 


cum fuseseră învăţaţi. Apoi însă îşi creează o manieră 





picturală proprie, care părea cea mai potrivită concepţiei 
lor brutal naturaliste. Sunt apropiaţi de venețieni, dar se 
liberează în curând de aceştia, pentru că au nevoie de 
mbre; de atunci aveau să dezvolte contrastele de lumină 
și umbră într-o manieră inegalată în pictura italiană. In 
fine, sunt adesea indiferenți faţă de construcția compo- 
zițională. Aici în special nu puteau nega marea tradiţie 
Există însă tablouri de Caravaggio construite absolut asi- 
metric (Punerea în mormânt de la Vatican). Că aşa ceva 
s-a putut petrece la un italian, este în sine un fapt semni- 
ficativ! 


Contrastele de lumină şi umbră nu îi apropie însă de 








artiştii din Nord, ci mai degrabă îi îndepărtează. Fondul 
este întunecat, lipsit de orice fel de reflexe, personajele 
e detaşează din fundal cu o acuitate metalică, într-o 
lelimitare tactilă, asemenea elementeler izolate, ce sunt 
in aşa fel modelate, încât par să țâşnească din umbră. De 


ceea sunt numiţi tenebroşi (tenebrosi). Relativ puţini 





lintre ei pot fi desemnaţi ca naturalişti puri; au influențat 
nsă toată pictura din secolul al XVII-lea. I] mentionez 


doar pe Guido, care l-a imitat o bună perioadă pe 





aravaggio. Intreaga școală napolitană este fundamental 








lependentă de Caravaggio. Italianu! mediu avea o părere 
arte înaltă despre propriai-i cultură, devenită istorică 
ir fı renuntat niciodată de bunăvoie la ea. De aceea 

| iterații şi comentatori de artă din secolul al 
II-lea si-au manifestat dispretul fată de naturalisti 
Dal | le in Cart CESTI un 
irm € nsacratla ŞI mal IC llä 








de glorioasa artă a Cinquecento-ului. Baglione, care scria 
pe la 1640, consideră că influenţa lor era pur şi simplu 
nefastă. În schimb Bellori. clasicistul. recunoaşte 
deschis. pe la 1680. că au avut şi un efect benefic ca 
reacție anti-manieristă; a bănuit faptul că au fost de fapt 
adevărații înnoitori, dar i-a considerat în principiu la fel 
de exageraţi ca manieriştii. în direcţia opusă. Pictorul 
care avea să deschidă această cale, trebuia în mod nece- 
sar să fie aproape necultivat, indiferent faţă de cultura 
trecutului, tocmai pentru că nu o cunoştea. Trebuia să fie 
totodată un geniu, capabil să-i entuziasmeze pe ceilalți. 
pe cei cultivați, prin maniera de realizare concretă a con- 
cepției sale originale. Aşa a fost înnoitorul şi înteme- 
ietorul curentului: Michelangelo da Caravaggio. Un om 
necultivat, dar un geniu. 

Michelangelo Merisi, zis Caravaggio, născut în 1569 
la Caravaggio. în regiunea Bergamo. deci un maestro 
comacino. La început a fost zidar, fiu de zidar el însuşi. 
continuând şi la Milano să prepare mortarul şi să 
amestece culorile pentru zugravi: râvnea să ajungă şi el 
zugrav şi pictor. Nu i se cunoaşte vreun maestru. a fost 
probabil un autodidact?. Şi acest fapt explică multe trăsă- 
turi ale evoluţiei sale. Fără să cunoască marea tradiţie, 
pictează ceea ce vede cu propriii săi ochi. fiind acceptat 
de contemporani. deoarece curentul realist plutea în aer. 
Trebuia să înveţe doar coloritul. şi a făcut-o în cel mai 
bun loc cu putință. Ajunge pentru o scurtă vreme la 
Veneţia, unde-i cunoaşte pe colorişti. Se simte înrudit cu 
aceştia. mai ales cu Giorgione, după cum se relatează. 
După aceea ajunge la Roma. în jur de 1600. Nu îl intere- 
sază Rafael şi nici statuile antice. ci pictează nestingherit 
obiecte din natură. O soartă ciudată îl face să ajungă în 
atelierul cavalerului d' Arpino. care-l anagajează pentru 
reprezentarea de accesorii (plante. fructe): pentru fres- 
cele istorice manieriste nu avea desigur nevoie de igno- 
rantul lombard. Caravaggio îl părăsesşte. deoarece dorea 
să picteze figuri. A încercat apoi să lucreze independent, 
îndemnat se pare de un negustor de artă avizat. Este 
interesant de citit în Baglione cum era imaginată maniera 
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sa de a lucra. Se afirmă că ar fi pictat imaginile reflectate 
în oglindă (pentru a aduce toate lucrurile într-un singur 
plan, cel al tabloului). Bachus: studiu după natură. Apoi 
un băiat muşcat de şarpe. țipând: strigătul mai ales tre- 
buie să fi fost foarte violent: este vorba deci de studii 
fizionomice, cum Rembrandt a făcut nenumărate. A găsit 
şi un colecţionar lipsit de prejudecăţi, favorabil natura- 
lismului. cardinalul del Monte. care i-a comandat şi 
tablouri cu figuri. Câteva dintre acestea ne sunt cunos- 
cute: Concert cu tineri cântăreți. în acest tablou a pictat 
un vas de flori cu apă în care se reflectă fereastra şi alte 
obiecte din cameră (Van Eyck încercase anterior să redea 
reflexe în oglindă). iar florile erau acoperite de rouă 
Caravaggio însuşi considera că era cea mal bună operă 
pictată vreodată de el 

Apoi o ţigancă ghicindu-i unui tânăr viitorul 
Ghicitoarea, con bel colorito. Subiectul este tipic scenei 
de gen. Coloritul în acea epocă era însă venețian. Bellori 
distinge foarte bine două etape de dezvoltare în coloritul 
lui Caravaggio: 1. cea venețiană şi 2. aşa-numita lumină 
de pivniţă. O anecdotă relatează originea Ghiciroarei 
ben trovato. | se indicaseră Rafael şi antichitatea drept 
modele de studiu. el însă a arătat spre oamenii care se 
aflau în vecinătatea sa şi a afirmat: aceştia sunt maeştrii 
ce trebuie mat. Apoi a angajat prima ugancă ce i-a 
ieşit în cale. folosind-o ca model pentru tabloul amintit 
Avem aici întreg naturalismul caravagesc în privinţa 
subiectului. Este un model luat din popor, dar un model 
ales. unul romantic şi interesant. nu un ţăran chefliu ca la 
olandezi. În alte tablouri apare o cântăreaţă din lăută, tot 
un model ales, apoi trişorii. un alt model romantic. aven- 
turos. Nu sunt accesibile umorului: pictura de gen olan- 
deză a unor Dirck Hals. Pieter Codde, dar mai ales a lui 
Duyster este mai înrudită cu Caravaggio. Tablourile sale 
pen au avut atât admiratori. cât şi detractori. Roma 
insă nu putea fi cucerită nici cu tablourile de gen. nici cu 





coloritul său venețian. Trebuia să stabilească o legătură 
cu Michelangelo. pe care a realizat-o pictând 1. tablouri 
de istorie patetice. 2. într-o modelare puternică a figurilor 
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prin clarobscur. Abadonează tonul auriu venețian şi 
creează aşa-numita lumină de pivniţă. în care figurile se 
dataşează accentuat pe un fundal negru ca smoala, într-o 
lumină cenușie venită de sus. Denumirea de lumină de 
pivniţă” nu este insă prea fericită: lumina este absolut 
nenaturală. În locul alternanței ritmice de lumină şi 
umbră (Correggio) el creează contraste brutale (ce nu 
necorespund, de altfel, unei cauzalităţi riguroase) 
Funadalul este de obicei negru ca smoala: dispar chiar şi 
tonurile locale calde. lată descrierea lui Bellori 
Caravaggio a părăsit tonul anterior. simplu şi delicat cu 
puţine culori, începând să folosească umbre neobişnuit 
de puternice. pentru a conferi prin negru relief corpurilor 
A dus această manieră atât de departe, încât nu şi-a mai 
plasat niciodată figurile în lumina exterioară diurnă. ci în 
atmosfera întunecată a unei camere închise, unde lumina 
cade oblic de sus asupra părţilor esenţiale ale obiectelor, 
restul rămânând în umbră, pentru a da ansamblului un 
aspect puternic prin forța clarobscurului. Astfel rezultă şi 
culorile rupte: după Bellori. el nu ar fi cunoscut roşul de 
cinabru şi albastrul de azur, despre care afirma că ar fi 
otravă (deci efect tonal, unificare spaţială). 

Numai astfel şi-a găsit Caravaggio maniera proprie, 
după care s-a consacrat în principal picturii religioase, 
scenele de gen reprezentând doar excepţii (la fel ca la 
Velázquez şi Murillo, care au pictat în epoca de formaţie 
tablouri de gen, la care au renunţat apoi); dintre scenele 





biblice pictează cu predilecție: Cina de la Emaus (scenă 
de han), Sfântul Toma (naturalism), servitoarea din 
Lepădarea lui Petru. Lupta deschisă cu manieriştii şi 
bolognezii s-a declanşat o dată cu tablourile din Capella 
('ontarelli de la San Luigi dei Francesi. ce figurează 
scene din viaţa sfântului Matei; plafonul capelei trebuia 


să fie pictat de cavalerul d'Arpino. ceea ce însemna. cu 





un duel Intreaga Romă era pro sau contra 
depui săi îl celebrau ca pe o nouă evanghelie a artei 
mens) s-au simțit desigur jemţi de moarte 


Federigo Zuccaro mal trăia incă. Baglione ne relatează 


că s-ar fi dus la biserică şi ar fi intrebat: ce-i cu tot zgo- 





motul acesta? Apoi s-a uitat la tablouri şi a spus: nu 
există nimic aici care să nu fie deja de mult cunoscut: 
Giorgione. Apoi a ridicat zâmbind din umeri. a declarat 
că nu înțelege tot acel vacarm şi a plecat. Alţii i-au 
reproșat că nu ar fi capabil să picteze decât picioare mur- 
dare şi bonete rupte. jerpelite şi altele asemănătoare. | s-a 
întâmplat repetat să i se refuze de către biserici tablourile 
comandate. dar a găsit întotdeauna imediat amatori pen- 
tru ele. Făcea. la rândul său. tot ce-i stătea în putinţă spre 
ı agrava conflictul: era o natură profund rebelă şi brutală 
Vorbea cu dispreţ despre toți ceilalți pictori. vii sau 
morţi. susținând că i-ar fi depăşit pe toți. Adversani i-au 
replicat în schimb că ar fi ruinat pictura (părere care se 





mai aude şi azi). Cu toate acestea. după cum Baglione 
insuşi se vede obligat să recunoască. un simplu cap de al 
său era mai scump plătit decât tablourile de istorie cu 
multe figuri ale altora. 

La această repie de lumină singulară. adesea atât de 
accentuată încât devine lugubră. se mai adaugă şi altce- 





va ce priveşte expresia: dacă la început îşi lua modelele 
din viaţă. din ambianța de ocupaţii practice. nesemni- 
ficative. exact aşa cum 1 se ofereau, acum incepe sa 
aleagă. Caută intenţionat figuri caracteristice. cât mal 
îndepărtate de tipul general de frumuseţe. individuali- 
zarea îi reuşeşte mult mai puţin decât flamanzilor şi olan- 
dezilor: era mult prea italian pentru aceasta. De aceca 
observăm adesea elementul vulgar. fără ca adevărata 
caracterizare artistică să ne poată reconcilia cu opera 


Noi ceilalti. oamenii din Nord. nu ascundem elementele 





vulgare. atunci când ne apar ca o necesitate a naturii: pic- 
torul trebuie să aibă deci forta de a le reprezenta ca atare. 


\ltfel, urmează exigenţele epocii prin reprezentarea unul 








atos accentuat. Acest patos nu este niciodată lipsit de 
jutenticitate. este întotdeauna impresionant, ade 
guduitor. uneori insa poate fı respingator in combInalic 
! lumina lugubră și chipurile sălbatice 
ele mai importante opere ale celei de a doua 
naniere sunt dor cel ma! renumit tund 
nerea în m Vatican. Mai întâi de toate fra- 





pează compunerea unilaterală, complet asimetrică, a 
scenei. Nici unul dintre chipuri nu poate produce o 
plăcere pură; mişcările sunt aproape cu totul lipsite de 
grație. Culoarea este sumbră şi întunecată. cu unele 
accente puternice de lumină: imaginea nu este însă lip- 
sită de efect: durerea exprimată. patosul sunt adevărate şi 
autentice, acționind emoţionant asupra privitorului aflat 
într-o dispoziţie potrivită. Nici o manifestare teatrală. 
țipăt sau leşin (neartistic), ci mai degrabă o durere 
conținută. pe care artistul însuşi trebuie să o fi resimţit. 

Un tablou reprezentativ al acestei direcţii, nu în 
expresia extremă. este Madona rozariului de la Viena. 
Fecioara. alături de sfinţi. împarte rozariile. poporul le 
primeşte. Lumina este sumbră, dar nu chiar de pivniţă, 
alegerea culorilor fiind tipică acesteia. Fecioara este o 
femeie din Trastevere. se află în mijlocul mulţimii. nu 
deasupra. ca la Domenichino. Cele mai semnificative 
sunt tipurile din popor, în special cel care întoarce spatele 
privitorului, arătându-şi tălpile, pline de murdărie. aşa 
cum o cerea realismul. Tabloul s-a aflat odinioară la 
Anvers. unde a ajuns datorită lui Rubens. Bellori însuşi 
relatează că acest tablou a stârnit o puternică senzaţie în 
epocă 

In 1606 are loc o luptă nefericită. în care Caravaggio 
îşi ucide adversarul. În y iata particulară a fost, ca şi arta 
sa, singuratic şi inaccesibil, irascibil şi mohorât. pasionat, 
mândru şi plin de amărăciune faţă de orice conflict. (De 
la Milano se pare că a fost aproape obligat să fugă la 
Veneţia, din princina unei bătăi), A rămas mai întîi în 
apropierea Romei, unde şi-ar fi aşteptat liniştii graţierea. 
dar s-a mutat la Neapole, evident pentru că a simţit că 
maniera sa avea să găsească acolo un teren deosebit de 
fertil, 

A devenit astfel extrem de important pentru sudul 
Italiei, maniera sa proprie fiind preluată cu aviditate de 
maeştrii napolitani şi sicilieni; aceasta le părea a fi mai 
potrivită decât cea bologneză. Bellori însuşi sesizează că 
marii maeştrii napolitani ai veacului al XVII-lea au por- 
nit de la Caravaggio. De la Neapole ajunge în Malta, 





unde l-a pictat pe Marele Maestru al Ordinului, un 
portret reprezentativ, aflat la Luvru. Dar şi de acolo a tre- 
buit să plece din pricina unui conflict cu un cavaler 
După nenumărate aventuri în Italia de sud, primeşte. în 
1609. încuviințarea de a se întoarce la Roma. grație inter- 
vente) cardinalului Gonzaga — se observă ce protectori 
matt a avut: cardinali. apoi marchizul Giustiniani —, este 
implicat însă într-un accident nefericit în care-şi pierde 
tot avutul şi moare de malarie la Porto Ercole, la țărmul 
pontic, înainte să ajungă la Roma. în 1609. același an în 
care îşi află sfârşitul. în cetatea eternă, Annibale 
Carracci. 


NOTE 


zarea scării, după proiectul lui Michelangelo. este 





atribuită | artolomeo Ammanati. (nota trad. ) 





a 


Biserica a fost începută de Cola de Capravola şi terminată de alți 


arhitecți. (nota trad. ) 


3, Se ştie azi că fatada a fost începută de arhitectul francez Jean de 


Fhorières şi terminată de Giacomo della Porta. (nota trad. ) 


4. Cercetările modeme despre Caravaggio au modificat substanțial 
imaginea schiţată de Riegl: se ştie că artistul. născut la 28 septembrie 





573, a fost primit ca ucenic. încă de la vârsta de 11 ani. în atelierul 





manieristului târziu Simone Peterzano. Ajunge la Roma între l 


1592. (nota trad. ) 





GRAMATICA ISTORICĂ A 
ARTELOR PLASTICE 





Prima versiune 
Manuscrisul din 1897/1898 





Mâna omenească îşi creează operele din materia neînsu- 
(len după aceleaşi legi formale cu care natura își 
făureşte propriile opere. De aceea. orice creaţie artistică 
umană reprezintă, în ultimă instanță, un pariu cu natura 
Sentimentul de plăcere care ne cuprinde în faţa unei 
opere de artă create de mâna omului se măsoară după 
gradul în care omul a reuşit să confere, în opera respec- 
livă, o expresie clară şi convingătoare legilor formale ale 
reaţiei naturale. În perceperea concordanței dintre opera 
de artă şi obiectul natural corespunzător rezidă sursa 
oricărei plăceri pur estetice. Istoria artei este însă istoria 
realizărilor umane în competiţie cu natura 

Legea fundamentală după care natura dă formă 
materiei neînsuflețite este cea a cristalizării. bazată, la 
rândul său, pe simetrie, adică pe dispunerea egală pe ori- 
ontală a moleculelor de-a lungul unei axe mediane ide- 
e. Formele materiei însuflețite (adică dinamice) par. 
dimpotrivă. să urmeze alte legi: în realitate însă, la baza 
or există aceeaşi lege fundamentală a dezvoltării sime- 
trice, care însă nu se dezvăluie la fel de simplu et nedi- 
imulat tocmai din pricina capacităţii dinamice specifice 
operelor naturii însuflețite (fie prin dezvoltare, fie prin 
leplasare). Acelaşi lucru este valabil şi pentru operele de 
tă plastică umane: create în concurenţă fie cu formele 
materiei neînsulleţite, fie cu formele materiei însufleţite. 
le urmează însă întotdeauna. în ultimă instanță. aceeaşi 





lege fundamentală, ce poate fi disimulată, sau dezvăluită, 
în cadrul ce constituie în mod artificial opera concurând 
natura. într-un tot desăvârşit creat de mâna omenească. 
Vom reveni cu detalii în capitolul despre motive. 

Creaţia plastică este o competiţie creatoare cu natura 
şi nu vointa de a crea iluzia naturii. O iluzie sau o falsi- 
ficare perfectă a naturii ar constitui de altfel o imposibi- 
litate umană absolută: nu numai a naturii însuflețite, a 
cărei viată omul nu ar D niciodată capabil să o insufle 
materiei inerte. ci şi a formelor naturii neînsuflețite: chiar 
dacă un cristal ar fi desăvârşit imitat. o cercetare micros- 
copică ar dovedi imediat că poziţia celor mai mici detalii 
nu este conformă cristalului natural. Chiar şi în operele 
bazate pe imitarea iluzionistă a efectelor exterioare ale 
naturii. ca peisajul impresionist de exemplu, această 
voinţă de iluzionare nu constituie un scop în sine, ci doar 
un mijloc de realizare a intenției estetice fundamentale: 
dezvăluirea capacităţii umane de creare a unui efect 
fenomenal natural. Opera de artă intenţionează atât de 
puțin să copieze natura reală, încât mai degrabă şi-ar rata 
scopul. dacă nu ar fi imediat recunoscută ca operă 
umană 

In spatele fiecărei opere de artă trebuie presupusă 
deci o operă a naturii (sau mai multe). în competiție cu 
care a fost creată. chiar dacă — aşa cum s-a subliniat ante- 
rior — nu este obligatoriu ca omul creator să fi fost pe 
deplin conştient de această intenţie. Opera naturală 
corespunzătoare operei de artă se defineşte ca motiv al 
acesteia. Nu există însă o viziune unică a unei opere na- 
turale anume. ci mai multe, diferite: cu alte cuvinte: 





omul poate vedea unul şi acelaşi motiv cu ochi funda- 


mental diferiți, 


relația cu materia. 


în funcţie de modul în care concepe 
deci cu fiecare operă a naturii ca atare 


Mai importantă este aşadar problema motivelor indivi- 
duale care dezvăluie în fiecare operă de artă raportul cre- 
atorului cu natura. Încercând, în următorul capitol. 





definirea principiilor necesare clarilicării acestei pro- 
bleme pentru orice caz de acum înainte, intenționăm 
totodată — în măsura posibilului în momentul de față 
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reliefarea unei viziuni de ansamblu coerente asupra dez- 
voltării istorice a raportului dintre opera de artă şi natură 

Judecarea unei opere de artă presupune răspunsul la 
următoarele întrebări. în afară de cea privind motivul 
(ce?): 1. De ce? 2. Din ce? 3. Prin ce? A Cum? 
Răspunsurile vor [i formulate în capitolele despre scopul 
materialul, tehnica şi mijloacele de expresie ale operei de 
artă. Scopul va fi tratat imediat după relaţiile dintre arta 
plastică şi natură exclusiv din raţiuni practice exterioare 
şi nu datorită semnificației fundamentale acordate până 
Cum în istoria artei. Răspunsul la problema semnili- 
cației materialului şi a tehnicii ne va preocupa cu atât mai 





puțin. cu cât în ultima jumătate de secol ambii factori au 
cunoscut o supraevaluare unilaterală. In ultimul capitol 
insă, referitor la mijloacele fundamentale de expresie 
ibordăm analiza dezvoltării istorice a celor două ele- 


mente la care se reduce, fără excepţie. orice operă de 


artă 


CONCEPŢIA DESPRE LUME 


Opiniile omului despre relația sa cu natura, pe care 
obişnuim a le defini pur şi simplu drept „concepția sa 
despre lume“, s-au modificat fundamental de două ori 
de-a lungul istoriei. De aceea istoria artelor plastice se 
poate împărți în trei mari perioade. corespunzătoare în 
esenţă celor trei mari etape de mult stabilite ale istoriei 
politice şi culturale a umanităţii: antichitatea, Evul Mediu 
şi epoca modernă. Prima perioada cuprinde întreaga anti- 
chitate până în 313 d. C., anul proclamării creştinismului 
ca religie oficială în Imperiul roman. cea de a doua. Evul 
Mediu şi Renaşterea într-un sens mai restrâns, până în 
1520. anul morţii lui Rafael şi a lui Leon al X-lea şi al 
răspândirii Reformei. De atunci începe a treia perioadă 
Este superfluă precizarea că cele două date nu pot şi 
nici nu trebuie considerate ca limite absolute. In fiecare 
perioadă se pot distinge trei etape, dintre care cea dintâi a 
elaborat concepția determinantă despre lume, a doua (de 
regulă cea mai scurtă) o dezvoltă la apogeul perfecțiunii, 





iar a treia inaugurează procesul de desco 


npunere şi înlătu- 


rare progresivă. astfel încât această ultimă etapă dezvăluie 


cel puţin la fel de mult despre concepția viitoare ca Şi 


despre cea a cărei etapă finală o constituie 


Pe de altă parte 


insă este tot atât de evident că nici o concepţie depăşită nu 


poate dispărea dintr-o dată. supraviețuind încă secole de-a 


rândul. dacă nu în convingerile fundan 
Out. cel puţin în formele exterioare prin 


entale ale umani- 
nertia tradiţiei: iar 





în artele plastice tocmai formele deţin rolul esenţial 
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PRIMA PERIOADĂ. 
ARTA DREPT CORECTARE A NATURII 
PRIN FRUMUSEŢEA FIZICA 


Conceperea creației plastice drept corectare a creaţiei 
naturale implică faptul că omul se simte superior naturii 
Această prezumție a fost pertinentă în epoca de apogeu a 
antichității. ceea ce nu înseamnă însă că datează de la 
inceputul istoriei omenirii: dimpotrivă, există referinte 
convingătoare, întrupate în fenomenele relativ rudi- 
mentare ale unor culturi de altfel evoluate, pentru ipoteza 
că omenirea a făurit în timpurile străvechi reprezentări 
mult mai primitive și nedesăvârşite. Fiecare obiect al 
naturii ce se mişca, creştea, murea fără intervenţia. sau 
chiar împotriva voinței omului. se dovedea. gratie aces- 





tei autonomii a existenţei sau chiar a voinței. a-i fi supe- 
rior. Fiecare obiect al naturii se transforma astfel într-un 





Zeu: acest tip — cel mai primitiv — al concepţiei despre 
lume poate fi definit ca politeism nelimitat. Este cel puţin 
indoielnic dacă sub auspiciile unei asemenea relaţii 
timide a omului cu natura poate exista o concurență cu 
ceasta, deşi este neîndoielnic că nici un popor primitiv 
nu a rămas fixat în acest stadiu. privându-ne astfel de 
unica modalitate infailibilă a unui răspuns definitiv! 
Momentul hotărâtor al înălțării către o concepţie mai 
evoluată a relaţiei umane cu materia înconjurătoare a fost 
atunci când omul a început sa-şi înfrângă teama faţă de 
cele fenomene naturale, care îi apăreau în mod deosebit 
lerifiante şi superioare. Momentul a fost decisiv deoarece 
omul a devenit atunci pe deplin conştient de relativa sa 
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superioritate faţă de nenumărate alte obiecte naturale. 
Ajungem astfel în prima perioadă istorică: corectarea 
intenționată a naturii constituie prima modalitate de acţi- 
une. Procesul îşi atinge scopul în momentul în care omul 
îşi proclamă superioritatea relativă în raport cu toate 
creaţiile naturii. fără excepţie. Totodată el este obligat să 
recunoască, în spatele fiecărui fenomen natural. existența 
unei forte impresionante şi copleşitoare ce se sustrage 
percepţiei senzoriale şi influenței umane. Omul poate 
dobori copacul. dar nu-l poate face să crească prin pro- 
pria-i putere. Astfel se ajunge la separarea fenomenului 
natural sensibil de forţa naturală invizibilă. ignorată de 
perioada primitivă. care învestea fiecare obiect din 
natură cu putere proprie. Omul ajunge să fie conştient de 
superioritatea sa faţă de obiectul natural în sine, dar în 
acelaşi timp de inferioritatea sa în raport cu forţa care 
creează şi pune în mişcare obiectul. Forţele există vizibil, 
dar rămân insesizabile simțului vizual uman. Omul 
încearcă să le reconstruiască în imaginaţie: deoarece nu 
le poate concepe decât senzorial în gândirea sa naivă. le 
conferă neapărat o apariţie sensibilă. Singura configu- 
ratie posibilă. de îndată ce omul a ajuns la conștiința re- 
lativei sale superiorităţi faţă de toate creaţiile naturale, 
este indubitabilă: numai figura umană putea să-i apară 
demnă de o forţă superioară omului. Astfel s-a ajuns la 
politeismul antropomorf, dus la desăvârşire de către 
greci. Conform acestuia. forțele naturii sunt oameni ca ŞI 
noi. fără a avea defectele noastre în ce priveşte fru- 
musetea, fiind însă. spre deosebire de noi. nemuritori. 

Cum se configurează. sub auspiciile acestor 
reprezentări, arta ca întrecere creatoare cu natura? Dacă 
fenomenul natural înfăţişează ochiului uman doar 
neesenţialul, accidentalul. tranzitoriul. arta creează 
esentialul, semnificativul. imuabilul. Astfel se constituie 
corectarea naturii prin arta plastică a omului antic. 
Identificarea sa ca scop al tuturor artelor vizuale pre- 
supune recunoaşterea următoarelor două principii funda- 
mentale: 

a. Numai perfecțiunea are drept la existenţă artistică. 
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În artă ca şi în viaţă funcţionează legea celui mai puter- 
nic. Cel puternic îşi poate permite orice, cel slab trebuie 
să îndure totul: el poate implora mărinimia învingătoru- 
lui, dar nu are dreptul să fie cruțat. Aceasta este ordinea 
naturală a lumii. La fel în artă, doar cel puternic. victo- 
rios și frumos este demn de a fi reprezentat: cel slab. 
învins şi urât este acceptat doar în mod excepțional ca 
termen de comparaţie pentru preamărirea cuceritorului. 

b. Această perfecţiune este perceptibilă. deci corpo- 
rală. nu spirituală. Cultura antică nu cunoaşte desăvâr- 
şirea spirituală. independentă de cea corporală. Nu există 
în antichitate o distincţie categorică între arta religioasă 
şi cea profană. deoarece nu există o dicotomie între 
fenomenele şi forţele naturale: acestea din urmă sunt şi 
ele apariţii sensibile. chiar dacă rămân invizibile muri- 
torului. Funcţiile spirituale ale omului sunt inseparabile 
de cele trupeşti. un corp frumos este presupus a fi locuit 
de un suflet frumos. noţiunea din urmă aparţinând însă 
abia etapelor evoluate ale antichităţii. 

În cadrul imaginii generale a primei perioade din 
istoria artei. de corectare a naturii, se pol distinge cu 
uşurinţă trei subdiviziuni ce reprezintă. conform naturii. 
creşterea. apogeul şi declinul principiilor fundamentale 


Devenirea 


S-a împlinit în principal în arta vechilor egipteni?. 
Monumentele acestei arte dezvăluie încă nenumărate 
rudimente ale unui mai vechi cult animalier. care. în chip 
de element de legătură, ne conduce înapoi la perioada 
primitivă a politeismului nelimitat. Atunci când figurile 
pur umane au fost folosite pentru a personifica forţele 
naturii. ele nu înfăţişează nici o individualizare spirituală 
şi abia una, infimă, corporală. Capetele, mai ales cele din 
aceeaşi perioadă. sunt identice până la confuziei. 
Aceasta corespunde cu panteonul egiptean, mai dez- 
voltat decât la oricare alt popor. Dacă grecii au introdus 
eroii ca semizei. în a căror ascendență, după mărturisirea 
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lui Herodot, abia al şaisprezecelea strămoş era un zeu, la 
egipteni fiecare faraon este un zeu predestinat, căci 
îndată după moarte el se aşeza în rândul zeilor. 


Apogeul 


Este ilustrat de arta greacă din perioada prealexandrină. 
Urmele unei concepţii primitive, inerente în cazul egipte- 
nilor. apar aici vag, punându-se pe de altă parte sămânţa 
pentru viitorul declin. Perfecţiunea corporală. identică cu 
frumuseţea, constituie încă postulatul fundamental al 
artei, dar pe de altă parte apare treptat o uşoară individu- 
alizare. Aceasta se raportează mai întâi doar la corporal: 
astfel, Zeus apare ca un bărbat cu barbă în floarea vârstei, 
Afrodita ca o tânără femeie la apogeul farmecului sen- 
zual, fiind vorba însă de un adaos întâmplător, ce con- 
trazicea conceptul perfecțiunii absolute, al tipului uni- 
versal, etern. Expresia sensibilă a capetelor din cea mai 
mare parte a imaginilor de zei atici ascundea şi ca 
germenele viitoarei individualizări spirituale, ce avea să 
submineze celălalt postulat al concepţiei antice. al 
unităţii absolute dintre materie şi spirit. Căci meditaţia 
este, la rândul ei. întâmplătoare; ea este totodată cea mai 
puţin aleatorie dintre toate expresiile feţei şi tocmai de 
aceea grecii au transformat-o inconştient în simbolul 
spintualului imuabil. 


Declinul 


Se petrece în arta elenistico-romană. până la Constantin 
cel Maret. După moartea lui Alexandru cel Mare, 
politeismul antropomorf constituie încă, vreme de mai 
bine de şase secole, concepţia oficială a popoarelor 
antice, mai precis a popoarelor mediteraneene. Celor 
doisprezece zei li se închină nenumărate statui dăltuite 
după tiparele tradiţionale şi nenumărate temple constru- 
ite după schema prestabilită. Dacă analizăm marea masă 
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de opere păstrate din această îndelungată perioadă, 
impresia de ansamblu este încă dominată de aspiraţia 
către perfecțiunea corporală, către frumuseţe, în care se 
exprimă scopul artelor plastice din antichitate, strădania 
de corectare a naturii. în particular însă se întâlnesc 
fenomene ce nu pot fi subordonate în totalitate tendinței 
generale 

În această privință grupul Laocoon a făcut senzaţie 
intr-o perioadă în care ştiinţa — şi azi încă tânără a isto- 
riei artei — era abia la începuturile sale. Preamărirea 
suferinței întrupată de grupul statuar este într-adevăr 
neobişnuită în istoria artei greceşti. Dacă decăderea 
eroului era menită să consacre victoria divină. figura tri- 
umfătoare a zeului trebuia nu numai să fie figurată. ci să 
constituie totodată personajul principal. dominant. al 
grupului. Cu Laocoon şi fiii săi apare desluşit suferința şi 
imperfecţiunea ca scop în sine (şi nu ca termen de com- 
paraţie). demn de a fi reprezentat în artă. Laocoon apare 
astfel ca precursor al artei creştine. 

Dacă, după toate aparențele, Laocoon figurează o 
reprezentare mai individualizată, atunci genurile artistice 
nou apărute constituie o cu atât mai semnificativă alte- 
rare a principiilor anterioare în concepţia despre natură şi 
în opera de artă condiţionată de ea. Acest fapt este vala- 
bil în primul rând în arta portretului cu maxima indivi- 
dualizare fizică. apoi în redarea rafinat naturalistă a unor 
animale în sine nesemnificative. ca mielul şi leoaica de 
pe relieful Grimani de la Muzeul din Viena sau şi mai 
vizibil în căprioarele. homarii şi altele asemănătoare din 
Sala animalelor din Muzeul de la Vatican. Cum se armo- 
nizează interesul explicit manifestat acolo faţă de 
apariţia naturală imperfectă. fugitivă a omului şi ani- 
malelor în sine, cu postulatul perfecțiunii, esenţialului, 
universalului ca singurele demne de a D reprezentate şi al 
imperfecțiunii ca rău necesar, inevitabil? 

Expresia spirituală a figurilor capătă o importanţă din 
ce în ce mai mare. În această privință perioada finală a 
artei antice a fost dintre cele mai prudente. Spiritualul ca 
atare nu este într-adevăr reprezentabil şi poate D expri- 
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mat numai prin redarea unor anumite fenomene secun- 
dare fizice, întruchipate la om în special în fizionomie 
Ele fuseseră anticipate în arta clasică tocmai pentru ca- 
racterul lor accidental, fugitiv. De aceea, chiar în arta 
romană, figurile umane păstrează în general acel caracter 
meditativ, ce reflectă oarecum o rațiune universală. Când 
apărea însă un scop special de reprezentare. ca de exem- 
plu în figurarea lui Darius din mozaicul pompeian 
înfăţişând bătălia lui Alexandru. atunci imaginea exte- 
rioară a unei emoţii sufleteşti interioare capăta un carac- 
ter mult mai dramatic decât înainte, amintind inexorabil 
de Laocoon 

Deci suferința în locul bimuinţei. imperfecţiunea în 
locul desăvârşirii, ambele figurate ca scop în sine (nu 
pentru un scop reprezentativ anume), în fine caracterul 
spiritual fugitiv ca adaos desprinzându-se din ce în ce 
mai semnificativ de corporalitatea în care iniţial era 
absorbit fără urmă: sunt cele trei simptome în arta 
sfârşitului antichităţii care dezvăluie explicit că în con- 
cepţia generaţiei de atunci începea să se producă o mo- 
dilicare profundă a raporturilor omului cu natura. 
Expresia nemijlocită a acestui raport se întrupează în cult 
ŞI, aşa cum s-a remarcat deja, politeismul antropomorf a 
rămas până la sfârşitul perioadei în aparenţă la fel de 
dominant cum ni se părea a fi impulsul de corectare a 
naturii în artele plastice contemporane. La o privire mai 
atentă însă, simptomele destrămării identificate în arta 
elenistico-romană apar la fel de evident şi în zona cultu- 
lui. Semnificativă este apariţia zeităților care aveau să 
concretizeze un concept imperceptibil senzorial. ca de 
pildă Kairos. Pătrunderea crescândă a zeităților orientale 
provenite din ambianța spirituală a popoarelor semite, 
posedând originar înclinația către speculaţia abstractă. 
poate fi de asemenea revelatoare în acest context. 
Decisivă a fost însă indiferența păturii cultivate faţă de 
cultul zeilor moştenit din vechime. Politeismul devenise 
deja păgânism într-o epocă în care creştinismul era încă 
departe de a fi triumfat. Statul. reprezentat de clasa cul- 
tvată, nu a renunţat la vechiul cult al zeilor. deoarece pe 
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el se întemeia întreaga ordine statală. Conducătorii 
romani erau preocupaţi nu de credința creştinilor, ci dacă 
aceştia erau dispuşi să-şi îndeplinească datoria faţă de 
stat, în jertfele faţă de zeii oficiali. Politica, cultul şi arta 
erau în lumea antică şi în special în Imperiul roman într-o 
legătură intrinsecă întruchipând oarecum un tot. 
Separarea politicii de cult, aşa cum o dorea Isus (daţi lui 
Dumnezeu ce este al lui Dumnezeu şi Cezarului ce este 
al Cezarului), nu putea fi admisă; atunci când a apărut 
pericolul de a D realizată, în ciuda tuturor opozițiilor. 
Constantin cel Mare a decis să schimbe cultul. mai 
degrabă decât să renunțe la unitate. Arta şi cultul ar fi 
trebuit, în egală măsură, să urmeze căi diferite: acele 
portrete şi imagini de animale semnifică deja o emanci- 
pare a predilecţiei pentru arta profană, ignorată iniţial în 
ntichitate. In consecință, moştenitorii culturii greco-ro- 
mane s-au străduit şi în acest domeniu să restabilească 
unitatea concepută ca necesară, indispensabilă: aceasta 
este arta bizantină. supraviețuind până în zilele noastre 
ca artă oficială şi religioasă şi o dată cu ea, în mod sur- 
prinzător, trăsături din lumea antică oficială, religioasă 
artistică şi de castă. Toate aceste schimbări fundamentale 
începuseră o dată cu întemeierea Imperiului roman şi 
apariţia lui Isus, dar vechile forme păreau să fie durabile: 
a fost necesar doar ca majoritatea învățaţilor din Imperiul 
roman să recunoască credinţa creştină ca reprezentare a 
noii concepţii despre lume şi vechile forme antropo- 
morfe ale forțelor naturale au dispărut. nu fără a avea 
efecte în continuare încă secole de-a rândul. A dispărut 
însă şi arta antică? Nicidecum. Ea a supraviețuit în noua 
eră mai ales acolo de unde a provenit odinioară — în estul 
Mediteranei — într-o asemenea măsură încât părea com- 
ătura omului cu 











patibilă cu concepţia creştină despre leg 
materia. Uriaşa forţă a tradiţiei ce joacă un rol atât de 
important în istoria artei, s-a manifestat aici cu o putere 
fără precedent, atunci când a ştiut să arunce o punte peste 
prăpastia atât de adâncă dintre cele două concepţii despre 
lume. În ce priveşte proporţia în care este admisibilă 
corectarea păgână a naturii într-o artă monoteistă, semi- 
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tii au fost de altă părere decât romanii de naţionalitate şi 
cultură greacă. In genere însă, atât arta bizantină cât şi 
cea islamică se află pe un teritoriu comun: ambele sunt 
încă dominate de dreptul antic al celui mai puternic. În 
particular, ambele arte ar trebui tratate ca apendice ale 
artei antice, chiar dacă apariţia şi înflorirea lor datează 
abia după Constantin cel Mare, iar existenţa lor se pre- 
lungeşte până în epoca modernă şi chiar până în zilele 
noastre. Influenţa unei concepţii monoteiste se manifestă 
în aceste arte cu precădere într-un mod negativ. Pentru a 
le înțelege însă, trebuie cunoscută esenţa noii concepţii şi 
legătura impusă de ea între omul creator şi natură, motiv 
pentru care le vom include obiectiv în cea de a doua 
perioadă. căreia îi aparțin de altfel în mod absolut din 
punct de vedere cronologic 





A DOUA PERIOADĂ. 
ARTA DREPT CORECTARE A NATURII 
PRIN FRUMUSEŢEA SPIRITUALA 


Politeismul rafinat a explicat fenomenele naturale 
aproape infinite, pentru care politeismul nelimitat presu- 
pusese tot atâtea forțe independente. ca pe manifestări 
ale uneia şi aceleiaşi puteri: monoteismul desăvârşeşte 
acest proces de rafinare, statmând o unică forță creatoare 
a tuturor fenomenelor naturale, fără excepție. Această 
unică forță nu suportă, strict vorbind, o întrupare în 
forme sensibile: ea este atât de infinit de mare şi 
desăvîrşită, încât omul dispare în ea. asemenea oricărei 
materii însufleţite sau inerte. Dumnezeul suprasensibil 
singur constituie perfecțiunea, iar toată materia. inclusiv 
omul, este dimpotrivă imperfectă şi muritoare. Dacă arta 
trebuie să concureze natura. atunci potrivit concepției 
monoteiste trebuie să reprezinte suprasensibilul. spiritua- 
lul, sufletescul. Acestea însă nu pot fi redate în sine. toc- 
mai pentru că nu sunt sensibil perceptibile: renunţarea la 
concurarea naturii însăşi era inexorabilă. Monoteismul 
riguros este originar şi de-a lungul istorici veşnic ostil 
artei 

Popoarele de rasă semită au fost acelea care. relativ 
devreme. au recunoscut. mai mult sau mai puțin clar. 
monoteismul ca scop suprem al oricărei speculaţii teo- 
zofice. Faptul că nu toate au atins acest scop este expli- 
cabil datorită intereselor terestre. de care unele speculații 
u fost distrase: mesopotamienii prin cele militare. feni- 
cienii, prin cele comerciale. Poporul evreilor a fost sin- 
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gurul care a beneficiat de fericirea acelei tihne contem- 
plative, indispensabilă unei cercetări aprofundate a con- 
ceptului divin monoteist. Tot evreii sunt cei care au păs- 
trat în antichitate poziţia de respingere hotărâtă a artei, în 
vreme ce aceasta a constituit, la toate popoarele vecine şi 
cu precădere la grecii mereu inovatori, cea mai impor- 
tantă şi demnă manifestare a vieții. 

Dumnezeul evreilor. totodată fecund şi de necuprins. 
nu a făcut cuceriri nici măcar la alte seminţii semite: o şi 
mai mică şansă avea să aibă la popoarele occidentale, 
puțin înclinate către speculaţia teozofică şi care se dedi- 
cau reprezentărilor sensibile. Dacă monoteismul trebuia 
să înlocuiască politeismul oficial ajuns să fie considerat 
lipsit de sens în ochii învăţaţilor, el trebuia adaptat capa- 
cității de gândire şi sensibilitate a popoarelor ne- 
evreieşti. Concesiile față de necesitatea unei reprezentări 
senzoriale a divinității erau din capul locului inevitabile 
şi ele au fost exprimate de Isus în Sfânta Treime a 
Dumnezeului unic. Aceasta trebuia să mulțumească 
popoarele orientale, înclinate originar spre reprezentările 
monoteiste. Spre a cuceri occidentul greco-roman era 
necesar mai mult decât un sistem religios intermediar 
între un concept divin monoteist şi o reprezentare senzo- 
rială a divinității. Noua învățătură trebuia să se impună 
popoarelor occidentale printr-o întruchipare a eliberării 
şi mântuirii. Aceasta s-a petrecut graţie componentei 
sociale a învăţăturii lui Christos: lupta împotriva dreptu- 
lui unic al celui puternic. întemeierea dreptului la exis- 
tență şi pentru cei slabi. cei suferinzi, cei învinşi 

Înv ăţătura creştină cuprinde astfel două părţi. desti- 
nată întregului univers, dar corespunzătoare simpto- 
matic, fiecare dintre ele. celor două jumătăţi în care s-a 
divizat Imperiul roman. Efectul este vizibil încă din 
epoca apostolilor. Se disting curând creştinii evrei, pre- 
ocupați în primul rând de monoteism, încercând să 
transpună cât mai mult din Jahwe nemilosul, justiţiarul, 
supraomul, în Sfânta Treime creştină şi ocupându-se 
secole de-a rândul de speculaţii asupra Sfintei Treimi. şi 
creştinii păgâni, interesaţi în primul rând de miezul 
social al învăţăturii lui Isus. Cei dintâi au luptat mai mult 
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împotriva interesului (iniţial şi ne-antic) uman pentru 
natura materială imperfectă. trecătoare. rămânând ferm 
încrezători, în consecinţă. în dreptul antic al celui mai 
puternic; ceilalţi au luptat împotriva dreptului celui mai 
puternic, aşezând ostilitatea faţă de natură pe planul al 
doilea. Primii nu s-au depărtat atât de antichitate cât s-au 
întors la concepţia lor iniţială, contorm căreia natura nu 
trebuie niciodată reprezentată în formele ei trecătoare. 
Ceilalţi au trebuit să extindă toleranța faţă de orice 
imperfecţiune şi asupra fenomenelor naturale imper- 
fecte. Prima direcție duce la bizantinism şi islamism. cea 
de a doua la catolicismul roman 


A. Perpetuările artei de corectare fizică a naturii 
a. Arta bizantină 


Când împăratul Constantin a mutat reşedinţa de la Roma 
la Bizanţ, aceasta s-a petrecut nu datorită primejduirii 
primei capitale de către barbari, aflaţi mult mai aproape 
de Bosfor decât de Italia centrală. ci pentru că împăratul 
era conştient că premisele pe care urma să se constru- 
iască viitorul imperiu erau prezente într-o măsură mult 
mai mare în Orient decât în provinciile mediteraneene 
occidentale. Imperiul universal. în care totul trebuia con- 
struit după acelaşi şablon. reprezenta un element funda- 
mental abstract. părând a fi fost conceput mai degrabă 
pentru orientalii înclinați spre abstracţie decât pentru 
romanii predestinaţi a se dedica nesfârşitelor energii 
vitale. Astfel sediul s-a mutat dacă nu în Orient. atunci la 
poarta acestuia: acolo unde se învecinau lumea semită şi 
lumea grecească. Grecii au ocupat o poziţie atât 
geografic cât şi cultural — intermediară între Orientul 
propriu-zis şi Occident, părând a fi predestinați să joace 
rolul predominant de ambele părți 

Trăsătura care a făcut ca Imperiul roman să devină 
pentru toate popoarele lumii măreț şi aproape autocrat 
disciplina absolută şi ordinea aparatului administrati» 


până în cel mai mic detaliu al vieţii — avea să fie dez- 
voltată până la ultimele ei consecinţe. Regulamentul 
domină totul în statul bizantin: politica. religia, arta, 
viaţa socială. O nesfârşită ierarhie are în vârf pe împăra- 
tul-papă. Este dreptul celui mai puternic, transpus în 
norme stricte şi, pe cât posibil, legiferate pentru eterni- 
tate. Faptele cotidiene de o anume importanţă sunt regle- 
mentate după un ceremonial minuţios. O ordine statală 
atât de semnificativă nu putea să lipsească din artă. Se 
observă apariţia. în locul artei universale romane. a unci 
arte bizantine cu un caracter aproape la fel de universal 
şi uniform, care s-a putut menţine în egală măsură 
datorită activităţii prolifice a atelierelor statului. Arta 
plastică este un pariu cu natura: cum s-au raportat însă 
bizantinii la această competiţie? 

Intreaga ordine statală bizantină s-a clădit ca o con- 
linuare fidelă a culturii antice a dreptului celui mai pu- 
ternic. Nu este surprinzător deci că acest principiu a fost 
continuu aplicat în artă. Monoteismul consideră exclusiv 
perfecțiunea spirituală şi frumusețea sufletească demne 
de a fi reprezentate în artă: dar acestea nu pot D redate în 
sine, iar a le figura prin apariţii secundare corporale ar fi 
insemnat tentativa de a reda desăvârşirea prin nedesăvâr- 
şire. Bizantinii nici nu au conceput o soluţie în această 
direcție, după cum în cult s-au mulțumit cu un ceremoni- 
al exterior, formal. Arta plastică a fost pur şi simplu gân- 
dită ca o continuare fidelă a antichitităţii, de corectare a 
naturii prin frumuseţea corporală. Monoteismul a influ- 
ențat această poziţie într-un mod negativ: s-a abandonat 
din antichitatea romană tot ce era susceptibil să apară ca 
fenomen natural imperfect în sine: arta portretului. 
plăcerea formei nude? etc. Bizantinii doreau o restauratie 
a antichităţii pure cu evitarea elementului păgân- 
antropomorf. S-au întors astfel în general. adesea chiar şi 
în detalii? la stadiile mai timpurii ale dezvoltării artei 
antice, mai precis la arta greacă pre-alexandrină 
Reprezentările formei umane sunt demne şi frumoase, în 
contradicţie cu cele romane târzii. care. după cum se va 
vedea, par să fi căutat câteodată urâtul însuşi. Evitarea 
unei competiţii prea fidele cu natura în imitarea însăşi a 





artei geceşti prealexandrine va fi explicată mai târziu 
într-o analiză detaliată. Pentru eliminarea principială a 
oricărui risc de a trece din nou de la reprezentările 
„corectoare“ ale naturii la redarea, cu timpul din ce în ce 
mai fidelă, a fenomenelor naturale imperfecte şi trecă- 
toare, a fost instituit panaceul culturii bizantine: norma. 
S-a creat un canon al motivelor legal admisibile în artele 
plastice. iar orice reprezentare a naturii care nu-l respec- 
ta era ameninţată cu legea penală. Astfel a fost posibilă 
conservarea acestei arte bizantine aulice şi de cult până 
la căderea Imperiului bizantin: iar în regiunile îndepăr- 
tate ale Europei răsăritene şi în Orient supravieţuieşte 
până în zilele noastre”. 

Caracterul schiţat a ajuns, în arta bizantină. la o 
expresie pură şi clară abia de-a lungul evoluţiei. în mare 
parte numai după iconoclasm. In primele secole ale exis- 
tenţei sale se întâlnesc fenomene diverse. care nu pot fi 
subsumate acestui caracter: de exemplu imaginile abso- 
lut „naturaliste” de fructe pe capitele, alături de altele 
absolut stilizate”. Extremele se ating evident: ele 
demonstrează însă că tradiția antică romană a 
supraviețuit o vreme chiar în Evul mediu bizantin, atât de 
ostil confruntării cu fenomenele imperfecte ale naturii 
Nu este eronat dacă se consideră că faptul se datorează 
grecilor, cei mai occidentali dintre bizantini. şi nemijlo- 
cit ambianţei aulice înseşi. Aceasta nu putea nicidecum să 
corespundă gustului orientalilor şi trebuie să fi fost sesi- 
zabilă mai ales în momentul în care o seminţie semită a 
găsit. graţie izolării sale. răgazul de a desăvârşi un sistem 
religios monoteist de cea mai riguroasă concepţie 
Intinse provincii ale orientului bizantin au fost cucerite 
de la primul asalt de Islam, iar în provinciile provizoriu 
salvate a izbucnit iconoclasmul. care a dat ultimul impuls 
pentru stricta delimitare a normei legiferate a artei bizan- 
tine religioase şi aulice 


b. Arta Islamului 


Este o artă de tip bizantin. din care provine direct şi din 
care a eliminat tot ceea ce putea aminti de fenomenele 
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imperfecte ale naturii. În această restaurare a unei anti- 
chan pure, Islamul s-a întors dincolo de arta greacă 
prealexandrină, întâlnindu-se cu expresii artistice antice 
orientale. Pe de altă parte. Islamul se desparte mult mai 
decisiv de antichitatea politeistă. atunci când limitează 
dreptul celui mai puternic la artă. Acest drept există şi 
în Islam, dar graţie monoteismului i se cuvine numai 
unuia singur: în univers. Dumnezeului unic. în lumea 
credincioşilor, califului, nu însă unei ierarhii a zeilor 
mediatori sau a funcţionarilor. Islamul nu cunoaşte ie- 
rarhia între cezarul-papă şi mase şi ca atare nici un cult 
oficial. De aceea arta bizantină şi cea islamică se 
situează, dincolo de respingerea antichizantă comună a 
reprezentării fenomenelor naturale aleatorii înseși, pe 
poziţii antagonice: bizantinismul cultivă doar o artă reli- 
gioasă şi nu profană. islamismul doar arta profană şi nu 
religioasă. Este în egală măsură o consecință a concepției 
riguros monoteiste a Islamului faptul că arta în special nu 
cunoaşte nici o ierarhie, nici o diferență dintre puternici 
şi slabi. dintre perfect şi imperfect. În arta profană. închi- 
yată particularului. totul este egal. fără diferenţe de rang: 
vom reveni mai târziu asupra modului în care aceasta se 
exprimă în caracterul artei (legătura dintre motiv şi 
nodel) 

Evoluţia ulterioară se desfăşoară în Islam într-un sens 
cu totul opus faţă de Bizanţ. Monoteismui islamic şi-a 





bierdut treptat din caracterul strict normativ. arta isla- 





mică apropiindu-se astfel tot mai mult de cea bizantină şi 


chiar de cea occidentală (rococo). Bizantul evoluează în 


sens contrar. de la o relativă libertate la o rigoare din ce 
în ce mai accentuată. In statul califilor apare un element 


intermediar aristocratic (ca de pildă mamelucii), cel 


bizantin se întoarce 


din ce în ce mai mult la sultanatul 





siatic. Nu este surprinzător că cele două forme de artă. 





după O Opoziţic nitial categorica. se apropie din nou re- 
ciproc într-un anume grad (superficial posibil). Decorația 


bizantină capătă cu timpul un caracter absolut arab: în 





sens contrar. turcii islamici adoptă tipul de biserică 


bizantină pentru moscheile lor 





B. Evoluţia autentică a celei de a doua perioade 
în Occident 


Monoteismul în sine a fost deci incapabil să scoată defi- 
nitiv arta plastică de sub dominaţia concepției antice şi se 
se cuvine a fi subliniat că în monoteismul oriental se 
întrupează cea mai strictă expresie a acestei concepţii în 
ambele reguli. Viitorul nu putea aparține decât unei con- 
Cep) care să aşeze competiţia cu natura pe o bază cu 
adevărat nouă: care nu s-a mulțumit cu o corectare 
redusă sau reglementată a naturii fizice. ci a inceput prin 
plasarea corectării direct în zona spiritualului. Creștină- 
tatea romană occidentală, care-l recunoştea treptat pe 
episcopul Romei drept conducătorul ei consacrat. con- 
sidera de asemenea că natura în sine. cu fenomenele el 
trecătoare. nu este demnă de a fi reprezentată. Creștinii 
romani occidentali doreau însă să vadă esența nou 
descoperită — desăvârşirea spirituală — întrupată real- 
mente în natură. lată de ce natura imperlectă ca unica 
purtătoare vizuală şi intercesoare a spiritualului era pen- 
tru ei indispensabilă. Imperfecţiunea în sine ii deranja 
nai puţin decât pe orientali. deoarece căutau. prin orice 
nijloc. eliberarea de dreptul celui mai puternic, prac- 
ticând de aceea toleranța faţă de impertectiune. oriunde 
o întâlneau. Trebuia doar evitat cu orice preț pericolul de 





dentificare — ca înainte — a adevăratei substanțe a naturii 





in corectarea ei fizică. Astfel s-a impus paleocreştinilor 
»ostulatul necesar al renunţării la corectarea fizică. deci 


a înfrumusețarea exterioară. la idealizarea naturii 





mpertecțiunca însăşi va fi redată in artă ȘI mai imper 
fectă decât în “natură. pentru a o înălța astfel la preţiosul 
recipient al artei! Astfel se explică înlncoşătoarea 
scădere a simțului frumosului în arta romană imperială 


târzie. Aceasta a fost desemnată unilateral ca barbarie, în 
sensul că romanii din perioada târzie şi-au pierdut rafi- 





namentul anterior al simțului artistic datorită nu- 





meroaselor contacte cu barbarii. Pe de altă parte 





recunoaştere corectă a adevăratului impuls, creştinis- 





din nou 
prin falsa ipoteză că paleocreştinii ar fi iost ostili artei 


mul a fost făcut răspunzător pentru aceasta, dar 


Ea se baza pe presupunerea la fel de unilaterală că arta 
plastică şi natura înfrumusețată fizic constituiau un tot 
inseparabil. Aceasta era valabilă pentru antichitatea cla- 
sică şi pentru Renaştere; competiţia cu natura se poate 
manifesta şi în alte moduri la fel de valabile, 
palcocreştinii urmând tocmai un astfel de mod 

Nici o perioadă artistică nu este azi mai puţin cunos- 
cultă ca cea a secolelor al IV-lea şi al V-lea d. C. Ea iniţi- 
ază prima fază. a devenirii, în cadrul celei de a doua 
perioade; o vom considera. datorită importanţei sale fun- 
damentale, drept o introducere. Dacă ar trebui desemnat 
acest început ca prima fază parţială cu un titlu, acesta ar 
putea fi formulat aproximativ drept natura urâtă ca purtă- 
toare a frumusetii spirituale. Răspunderea pentru descon- 
siderarea până în prezent a artei romane târzii o poartă pe 
de o parte cultul urâtului. observabil în multe din operele 
figurative ale acesteia. iar pe de altă parte apariţiile pro- 
fund contradictorii (de exemplu relieful foarte înalt şi 
foarte plat în aceeaşi perioadă) care au îngreunat sau au 
făcut chiar imposibilă o recunoaştere şi o definire clară a 
caracterului general al acestei perioade artistice, atâta 
vreme cât erau ignorate adevăratele impulsuri ale proce- 
sului desfăşurat între extreme. Cea mai bună cale a 
cunoaşterii se găseşte în artele decorative ale epocii 
romane târzii. In această zonă s-a exprimat în modul cel 
mai explicit şi decisiv lupta împotriva dreptului celui mai 
puternic într-o perioadă în care imaginea crucificatului — 
acea exaltare riguros anti-antică a suferinței şi vremelni- 
ciei — abia începea să apară timid în arta creştină. Mai 
târziu se va ivi. în alt context. o ocazie mai bună de a 
clarifica corespunzător această viziune singulară în isto- 
ria artei. Vom adăuga aici numai câteva cuvinte despre 
modul în care desăvârşirea spirituală a fost exprimată în 
forma supremă a naturii — figura umană În acest început 
al noii perioade s-a renunţat la o caracterizare cu ade- 
vărat artistică a frumuseţii spirituale: la început. creştinii 
romani înşişi se aflau încă sub impresia copleșitoare a 
tradiţiei antice, care ar fi putut să se transforme fireşte în 
preluarea sistematică a fenomenelor secundare, acciden- 
tale, în artă. Desăvârşirea spirituală, Frumuseţea sufle- 








tească a figurii umane (la sfânt. laicul milostiv şi alții 
asemenea) era indicată prin atribut sau adaos, dacă nu 
rezulta din simpla naraţiune epică (fără întreaga spi- 
ritualizare dramatică a figurilor şi gesturilor). Arta palco- 
creştină a păşit astfel, în privinţa revendicării corpo- 
ralului ca expresie a spiritualului. înapoi. dincolo de arta 
greacă prealexandrină. Contrastul cel mai puternic al 
întregii arte creştine faţă de antichitatea păgână va fi 
întrupat în ceea ce va constitui de acum încolo simbolul 
fundamental al credinţei creştine: crucifixul. Tradiţia 
antică s-a opus îndelung, întrupării acestui ideal al fru- 
museții spirituale: jertfirea propriului corp: bizantinii 
l-au resimţit ca rău necesar; doar creştinii romani au fost 
neobosiţi în a-l ridica sau picta pe toate drumurile şi pe 
toate zidurile: căci el întruchipa pentru ei consolarea 


veşnică în suferinţă. în lupta inevitabilă împotriva drep- 








ului celui mai puternic. în forma în care li s-a opus 
nereu cu violență. Mai însemna însă că bizantinii nu ar 
1 putut niciodată să-şi clădească continuarea abstractă a 
statului universal antic-roman pe concepțiile pe care toc- 





nai le-am schiţat. Aceste concepţii sunt combătute 
repetat şi ulterior în Occident peste tot acolo unde religia 
dorea să stabilească o putere statală puternică şi absolută 
de la Grigore al VIl-lea. care a redus ameninţătorul 
mperiu roman al naţiunii germane la o putere fantomă. 
până la Savonarola. care a dat lovitura de grație statului 
artistic al Medicilor. Elementul decisiv pentru înte- 





meierea unei viitoare arte plastice noi. fundamental 
diferită de cea antică nu doar în unele mijloace expre- 
sive. s-a format deci graţie paleocreştinismului roman 
occidental: natura trecătoare era considerată demnă de a 
fi reprezentată. chiar dacă nu ca fenomen independent 
Forma însă în care paleocreştinii au redat această natură 
în artă nu putea să-i satisfacă decât cel mult pe cei mai 
credincioşi fanatici: natura desfigurată intenţionat şi de 
aceea la fel de ncadevărată ca natura corectată antică 
spiritualul exprimat exclusiv prin mijloace ideatice 
menite să se adreseze rațiunii, nu imaginaţiei privitoru- 
lui. Din ambele părţi era deschisă deci calea evoluţiei 
îndată ce îşi făcea loc o anume atenuare a concepţiei 
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severe paleocreştine prin înlăturarea definitivă a oricărui 
pericol de recădere în păgânism. Pe de o parte s-a tins 
către o accentuare a redării fidele a naturii trecătoare, pe 
de altă parte către o redare a spiritualului prin mijloace 
artistice mai elaborate decât prin simple adaosuri şi 
atribute. Ultima se putea realiza doar prin exprimarea 
fizică a unor aspecte secundare accidentale, stimulân- 
du-se astfel accentuarea redării fidele a naturii. O dezvoltare 
firească ar fi trebuit să fie îndreptată către o accentuare 
proporţională a competiţiei cu natura trecătoare, dar 
determinată de impulsuri spirituale. Această evoluţie 
normală a fost însă împiedicată şi tergiversată prin 
revenirea constantă a concepţiei artistice antice, în prin- 
cipiu depăşite. a desăvârşirii fizice şi corectării naturii. 
Tendinţa aceasta s-a opus atât concurării corporalităţii 
trecătoare. cât şi năzuinței de exprimare accidentală (deci 
imperfectă) a impulsurilor spirituale. 

Conflictul dintre cele două tendințe: cea năzuind 
către adevărul naturii şi determinarea spirituală şi cea 
retrospectivă. şovăitoare, tinzând către perfecțiunea fi- 
zică şi vidul spiritual stăpâneşte întreg Evul mediu. 
Desfăşurarea sa a fost însă distinctă la nord şi la sud de 
Alpi, explicit exprimată fie şi numai prin gradul de inten- 
sitate diferită cu care s-a manifestat tendința conserva- 
toare antichizantă la popoarele sudice, dar şi la cele 
tinere, parţial necontaminate ale Nordului. nefiind nece- 
sară acordarea unui rol decisiv diferențelor rasiale dintre 
popoarele participante. Este evident din capul locului că 
Nordul a fost mai puţin împovărat de greutatea tradiţiei, 
reprezentând în general un progres mai accentuat în Evul 
mediu, astfel încât în jur de 1520, data care încheie 
perioada, arta germană şi a Ţărilor de Jos era. în toate 
domeniile. mai puţin atacată de natura trecătoare: atât în 
întâlnirea atitudinii exterioare. imperfecte, cât şi în 
redarea fenomenelor secundare corporale ale impul- 
surilor spirituale momentane. Nu vom ignora însă dez- 
voltarea mai înceată din Sud: aici s-au creat în final 
operele care, asemenea celor din perioada de înflorire 
artistică atică, s-au bucurat de admiraţia unanimă. fiind 
desemnate cu titlul de onoare de ..clasic”. pentru că au 
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exprimat un acord armonic a tot ceea ce până atunci stâr- 
nise plăcerea oamenilor în artă şi natură. 


italia 


1. Apariția artei reprezentând natura spiritualizată 
în Italia 


Atunci când este vorba de dezvoltarea istoriei artei în 
Sud, trebuie să ne referim în primul rând la Italia. In 
Spania şi în sudul Franței elementul romanic al popu- 
laţiei nu a fost înlocuit cu elementul germanic într-o 
măsură sensibil mai mare decât în Toscana. Alte conexi- 
uni externe (sau poate totuşi interne?) au determinat 
dependenţa acestor două teritorii de evoluţia germanică. 
Aspectele medievale ale artelor plastice în aceste zone 
constituie episoade instructive de un mare interes, 
nesemnificative însă pentru evoluţia generală. 

În Italia, de asemenea. nu toate regiunile au fost cen- 
tre ale noii evoluţii. La Roma chiar. tradiţia atotputernică 
a strivit dintr-o dublă direcţie — antică şi paleocreştină — 
Evul Mediu aproape în întregime. până la apariția ino- 
vațiel. În toată Italia de sud şi pe coasta adriatică până la 
Aquileia bizantinismul a exercitat în aceeaşi perioadă 
influenţe decisive. Roma. Italia de sud şi estul au consti- 
tuit aşadar focarele forţelor conservatoare: tradiţia autoh- 
tonă şi bizantinismul de import: de aceea nu s-a ieşit din 
paleocreştinism. ci s-a mers mai înapoi în tradiția 
antichizantă. decât a făcut-o Bizanțul însuşi. Dimpotrivă, 
o înaintare impetuoasă în direcţia înnoitoare s-a produs 
relativ timpuriu (începând din secolul al XI-lea) în 
Lombardia, adică în singura regiune a Italiei unde migraţia 
popoarelor germanice lăsase urme. Dar chiar în această 
artă lombardă se va manifesta supremaţia tradiţiei 
antichizante: încă din secolul al XII-lea a rămas pe loc, 
după asalturi foarte promițătoare, fără a fi dus la acel 
succes ca în Nord, în Franța sau Germania. Nu este 
întâmplător că această stagnare a artei lombarde este 
contemporană cu ascensiunea unei alte provincii italiene. 


279 





care constituie şi geografic echilibrul dintre Roma 
aservilă tradiţiei şi Italia de nord care va evolua o lungă 
perioadă în direcţia naturii trecătoare spiritualizate: cu 
înflorirea politică şi spirituală a Toscanei încă din timpul 
lui Grigore al VII-lea. 

Şi în Toscana au existat influenţe contradictorii. până 
s-a decis clar căreia avea să-i aparţină viitorul. La Pisa 
atenţia era îndreptată către corectarea antică a naturii, la 
Siena înclinația mergea către cultul bizantin al frumosu- 
lui. Florenţa a fost singura care a păşit hotărât pe drumul 
viitorului. Dar chiar şi acolo abia la sfârşitul secolului al 
XIII-lea s-a văzut clar cărui tip de redare a naturii în artă 
îi aparține viitorul 

Perioada de formare a artei corectând spiritual natura 
nu s-a realizat în Italia într-o egală evoluție de la o vagă 
idee obscură la conştiinţa din ce în ce mai clară a tendinței 
către perfecțiune. Cel mai puternic impuls s-a structurat 
la început în secolele IV şi V. amintit anterior. Secole 
de-a rândul arta creştină italiană s-a mărginit la o destul de 
slabă respingere pe de o parte a influențelor antichizante 
retardatare, pe de altă parte a celor bizantine spiritu- 
al-ostile. A fost probabil nevoie de un alt impuls. care 
trimite arta Italiei mijlocii la postulatul fundamental al 
oricărei arte creştine occidentale — spiritualizarea. iar 
acest eveniment l-a constituit apariţia — atât de legată de 
tendinţa socială paleocreştină —. a Sfântului Francisc din 
Assisi. Omul. care s-a spoliat de bunăvoie de toate 
bunurile sale pământeşti. a demonstrat din nou deşertăciu- 





nea internă a oricărei materii pienitoare: această convin- 
gere nu l-a împins la egoista fugă de lume orientală. ci la 
acceptarea binevoitoare a defectelor imperfecţiunii şi la 
strădania zeloasă de alinare a suferințelor celor obd şi 
asupriţi. Tendinţa de trezire a spiritualului în artă a pri- 
mit însă şi din direcția contrară o bogată şi folositoare 
hrană: de la Sfintul Dominic şi ordinul său (Sfântul 
Toma). care s-au interesat de edificarea sistematică a 
concepţiei creştine, Specific pentru arta acestui ordin. 
care-şi întemeia filozofia esenţial pe Platon şi Aristotel. 
a fost reînvierea, într-o mare măsură. a mijloacelor fun- 
damentale de expresie ale artei clasice antice: perso- 
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nificările; este vorba însă de personificări ale unor con- 
cepte şi fenomene spirituale (alegorii) şi nu ale unor 
fenomene ale naturii sensibile. 


2. Apogeul artei reprezentând natura spiritualizată 
în Italia secolului al XIV-lea 


Vasari a judecat fundamental corect. atunci când l-a desemnat 
pe Giotto şi pe predecesorii săi imediaţi ca eliberatori de 
sub jugul artistic bizantin. Giotto a fost în special pre- 
destinat să ducă arta italiană pe calea hotărâtă a spiritua- 
izării şi apropierii puternice de fenomenele trecătoare 
ale naturii. cu evitarea severă totodată a accidentelor 
inutile. Giotto întrupează în mod absolut tendinţa funda- 





nentală — de supremă şi severă gravitate — a artei (şi cul- 
turii) florentine din Evul mediu târziu. Gravitatea fi- 
gurilor sale are încă puţine trăsături individuale. dar nu 
mai este reflectarea veselă — sau mai degrabă aspectul 
indolent — a imaginilor antice şi la fel de puţin gravitatea 
ursuză. demnitatea ceremonială posacă a sfinţilor bizan- 
tini. Trebuie să le comparăm cu tipurile grațioase ale 
sienezilor pentru a recunoaşte că nu au fost accidentale 
Adaosul neînsemnat al accidentalului în expresia fizică 
şi spirituală a determinat imposibilitatea maestrului de a 
exprima suficient de explicit acele idei sublime pe care 





dorea să le transmită privitorilor, atât timp cât nu se 
servea de inscripţii. De aici nararea dezvoltată în grupuri 
cu numeroase figuri. ale căror compoziţii echilibrate tin 
de tradiţia antică (rămasă însă necunoscută lui Giotto) 
De aici necesitatea de a pune relativ multe accesorii 
acestea nu depăşesc însă măsura strict necesară şi rareori 
redau mai mult decât o simplă aluzie. Pare de la sine 
înțeles ca într-o asemenea artă, îndreptată cu cea mai 
mare energie spre redarea sensibilă a suprasensibilului, 
alegoria să fi jucat un rol deosebit de important. Arta 
giottescă s-a apropiat de idealul unei arte creştine cato- 
lice mai mult decât oricare alta, mai timpurie sau mai 
târzie 
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3. Declinul artei reprezentând natura spiritualizată 
în Renaştere 


Elementul cel mai puţin izbitor, dar cel mai hotărâtor în 
opera lui Giotto a fost abordarea fermă a naturii trecă- 
toare. In aceasta constă statornica atracție. ce s-a putut 
desăvârşi abia după ce concepţia severă a Irecento-ului 
florentin a făcut loc unei atmosfere mai senine. mai opti- 
miste. Chiar la începutul noului secol a apărut — o dată cu 
Masaccio — personalitatea care a întrupat. fără efort, ceea 
ce avea să atingă din nou desăvârşirea abia peste trei ge- 
nert: acordul între apropierea hotărâtă de adevărul na- 
tural trecător pe de o parte şi însufleţirea aproape indi- 


viduală pe de altă parte. cu restrângerea însă a caracteru- 





lui trecător la măsura strict necesară. După Masaccio, 








scopul predominant al artei florentine a fost urmărirea 
adevărului artistic exterior trecător. În rămăşiţele păstrate 


b 





e antichităţii romane se găsea un mijloc comod pentru 





acest scop, de îndată ce se recunoscuse clar caracterul 


analog al acestor vestigii. Fiind vorba încă de opere 





purtând amprenta religioasă. părea — cel puţin în aparenţă 
a se realiza astfel unitatea dintre concepţia artistică şi 
cea naturală: pe la mijlocul secolului însă Botticelli 





pictează pentru un membru al familiei Medici acele 
tablouri mitologice care demonstrează explicit că era pe 
cale de a se naște. ca odinioară pe vremea reliefurilor 
fântânii Grimani, alături de concepția oficială despre artă 
și natură. o altă artă. privată. corespunzătoare unor con- 
ceptii diferite privind raportul omului cu natura. Arta 
portretului însăşi ilustrează cu totul alte individualităţ 





decât acei condotieri sienezi din secolul anterior. În para 
lel îşi face aparitia o tot mai pronunţată plăcere pentru 
accesorii în interioare. pentru peisaj. Curând după 
mijlocul Quattrocento-ului se conturează explicit direcția 
evolutiei. Ea se va desăvârși la începutul secolului al 
XVI-lea, in Renaşterea matură. Atâta timp cât naturalul 





trecător era indispensabil. veacul al XV-lea a reuşit să îl 
domine. renunțând la neesenţial. excedentar. aşezând în 
prim-plan în egală măsură perfecțiunea fizică şi cea spi- 
rituală. Cina cea de taină a lui Leonardo poate fi consi- 
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derată drept maxima reprezentare în artă a acestui echili- 
bru armonios între concepţia antică-păgână şi cea creş- 
tin-monoteistă. Urmaşul său imediat — Rafael — a înclinat 
balanţa prea mult spre desăvârşirea fizică; nu întâmplător 
a fost cel mai competent colecționar de antichități. în care 
nu se mai prețuia atât apropierea de adevărul natural. cât 
desăvârşita regularitate (perfecțiunea fizică) 

Aproape toate capodoperele acestor maeştri, de la 
Masaccio până la Rafael. aparțin artei creştine. Dar mai 
reprezintă ele cu adevărat o artă creştină? Se mai întru- 





pează încă în ele legătura stabilită oficial de catolicismul 
roman între om şi natură? Italienii credeau că da. sau cel 





puţin pretindeau a crede. Catolicii germani însă au negat-o 


după ce cu puţin înainte un călugăr florentin 
Savonarola — îi precedase în acest sens. Cu moartea lui 
Rafael pare să se încheie din nou o epocă: aşa cum in 


urmă cu peste un mileniu şi. mai recent, cu trel sec ole 





reapare tendinţa către aprofundarea relaţiei omului cu 
materia. Chemarea. care se aprinde şi în Sud, a venit din 











Nord. Cum s-a configurat între timp acolo arta? 


Popoarele germanice 


1. Apariţia artei rep ntând natura spiritualizată la 
popoarele de rasă germanică 





impăratul Constantin prevăzuse corect: în partea Occi- 
dentală a ţărilor mediteraneene statul universal roman 
târziu. abstract, s-a dovedit a nu mai fi pentru multă 
vreme durabil. Nu atât din cauza supremaţiei barbarilor. 
cât datorită moliciunii popoarelor occidentale în apărare 
Eliberarea de dreptul celui mai puternic. dorită intens în 
Occident şi. prin aceasta, realizarea practică a promisiu- 
nilor teoretice şi a revendicărilor creştinismului nu putea 


fi așteptată din partea fundamentului antic al statului 
roman fixist. Această convingere, nerecunoscută poate 








uneori deschis. dar desigur copleşitor resimţită. a para- 
lizat în Occident orice apărare. în măsura în care nu 
provenea de la puterea imperială însăşi. Popoarele 
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Galiei, Spaniei, Italiei priveau cu îndreptăţită suspiciune 
a conştiinţei depline a civilizaţiei lor străvechi la barbarii 
neștiutori; aceştia demonstraseră însă pe de o parte o 
indubitabilă capacitate de conducere, nepărând,. pe de 
altă parte, înclinați, graţie aptitudinii lor naturale blajine. 
să facă uz de dreptul celui mai putemic. care i-ar fi 
apărut omului antic perfect firesc şi îndreptăţit. Aşa se 
explică cum au ajuns germanicii la o supremație necon- 
testată în teritorii întinse, unde au constituit majoritatea 
populației şi ca urmare contopindu-se. în doar câteva 
secole, cu limba şi obiceiurile localnicilor. Acesta a fost 
în special cazul în Spania şi în sudul Franţei. într-un ritm 
mai lent în nordul Franţei şi Burgundia. Prăpastia între 
stăpânitorii germanici şi învinşii romani a fost inițial 
poate cea mai accentuată în Lombardia: dar longobarzii 
înşişi au căzut pradă romanizării. şi anume mai târziu 
decât francii. dar cu atât mai temeinic: faţă de această 
fiinţă amestecată romano-germanică. desemnată cu 
îndreptăţire ca romanică. comunităţile germanice în 
Germania, Anglia şi Scandinavia reprezintă în Europa 
medievală elementul rămas în esență pur germanic 
Popoarele germanice se aflau, în ce priveşte arta, prin- 
cipial pe de o parte în avantaj. iar pe de alta. în dezavan- 
taj, faţă de contemporanii de sorginte romană. În av antaj, 
deoarece cele două elemente fundamentale artistice — 
concepția despre natură şi mijloacele pentru competiția 
corespunzătoare cu natura astfel concepută — le erau date 
dinafară spre o dezvoltare liberă, fără să fi fost stânjeniți 
în aceasta de ponderea istorică a propriilor concepții con- 
tradictorii. Cu alte cuvinte: germanicii nu au dispus din 
timpuri străvechi de o artă constituită pe dreptul celui 
mai puternic (cu intenția de corectare fizică a naturii), pe 
care ar fi trebuit s-o depăşească doar cu forta, asemenea 
romanilor târzii. Concepţia despre natură (noţiunea de 
zęi) era puţin dezvoltată la germanici. probabil pentru că, 
spre deosebire de sem. le lipsea înclinația originară 
către speculaţia abstractă. Păgânul germanic nu se putea 
împotrivi multă vreme creştinismului cu principiile sale 
etice limpezi şi astfel a fost pregătit terenul şi pentru pre- 
luarea artei creştine romane târzii. iar cultivarea lui în 
spiritul acestei arte nu a fost artificial îngreunată 
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Absenta istoriei a devenit însă şi un dezavantaj pen- 
tru germanici. Ea i-a făcut, mai presus de orice, incapa- 
bili să înțeleagă rafinata artă romană târzie în esenţa ei 
cea mai profundă; germanii considerau tolerabilă figura 
umană urâtă şi găseau plăcere în ea, în sensibilitatea lor 
artistică naivă. nerafinată, deoarece credeau — în mod 
eronat — a recunoaşte chiar şi o figură umană drept un 
produs pur al competiţiei cu natura: aceasta însemna însă 
neînțelegerea fundamentală a artei paleocreştine. Pentru 
a prelua moştenirea romanilor nu numai în supremaţia 
politică, ci şi în cultură, germanicii trebuiau să se fami- 
liarizeze mai întâi, într-o oarecare măsură. cu cultură 
antică. Iniţiala necontaminare cu arta antică şi cu prin- 
cipiile sale depăşite a fost în sine un mare avantaj; dar 
acesta putea fi fructificat abia după ce germanicii vor fi 
făcut cunoştinţă cu realizările stabile, perene ale artei 
antice. pe care şi noua arta creştină trebuia să le ia în con- 
siderare 

Justeţea acestor aprecieri pare a fi pe deplin confir- 
mată de desfăşurarea istoriei artei medievale. Germanicii 
au ajuns mult mai devreme decât toscanii la o artă fun- 
damental diferită de cea antică. dar între germanici nu cei 
rămaşi mai neamestecaţi (scandinavii) sunt totuşi ce 
care au ajuns la rezultatele cele mai decisive — ca de alt- 
fel nici cei în cea mai mare măsură romanizați (ca 
vizigoții spanioli) —, ci în primul rând francii şi burgun- 
zii din Franţa actuală. iar imediat după ei renanii. în al 
treilea rând lombarzii. care însă au căzut sub influența 
toscanilor. nemaiputând fi luaţi în considerare în acest 
context. Aceasta va fi explicată în detaliu de evoluţia pe 
care acum ne-am mulțumit doar să o schiţăm în fazele 
sale hotăritoare. 


a. Germanicii sub prima influenţă a artei romane 
târzii (şi bizantine) 


Este vorba aici de aşa-numita artă a popoarelor migra- 
toare, până în anul 768 d. C. Germanicii cunosc decorația 
romană târzie în aparenţa ei exterioară, neînţelegând-o 
însă şi modelând-o conform propriului lor gust 
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Deocamdată va fi vorba despre ea doar în măsura în care 
dezvăluie concepţia despre natură a germanicilor primi- 
tivi. Aceasta se exprimă cel mai clar şi instructiv în 
zoomorfizarea meandrelor. Absoluta umplere a supra- 
feței (a golului). aşa cum o realizau romanii târzii cu 
antrelacuri, a fost pe placul germanicilor. In simplitatea 
lor nu au înțeles însă rafinata tendinţă de nivelare abstrac- 
tă pe care aceasta se fundamenta: doreau să vadă mai 
degrabă ceva clar, plauzibil: astfel au transformat încolă- 
cirile abstracte (dezbrăcate intenționat de romani de 
orice model natural recognoscibil) în şerpi. Uniforma 
acoperire a suprafeţei opunându-se dreptului celui mai 
puternic corespundea deci gustului germanic: reprimarea 
naturalului sensibil. izvorând din monoteismul semit, le 
displăcea însă 

Competiţia cu natura trecătoare a constituit de la 
început pentru germanici esenţialul. Tendinţa spre 
desăvârşire se desfăşura numai în dispunerea simetrică a 
meandrului: ca se exprimă adesea în cele mai vechi 
opere germane identificabile într-o manieră diferită de 
modelele romane. Această circumstanţă este deosebit de 
instructivă pentru orice creaţie artistică viitoare a 
popoarelor de rasă germanică. La modelele romane sime- 
tria este de regulă absolută. la germanici, dimpotrivă, 
este alterată (de exemplu în diagonală) sau în grup. vi- 
zibilă abia la o privire de ansamblu, după concentrarea 
părților mai complicate. Armonie deci şi aici, şi dincolo; 


ceea ce era însă la antici clar şi complet, apare la ger- 
manici acoperit şi voalat totodată. Astfel se manifestă 
încă o dată competiţia cu natura: că 
văluie principiile suverane al 





căci şi aceasta din urmă 








e armoniei. cel puţin în 





creaţiile organice, dar voalat şi incomplet. Germanicii se 
deschid de asemenea impulsului d săvârşire fizică a 


naturii. aşa cum. într-o anumită măsură, trebuie să fi 


crezut (ca popor primitiv) în dreptul celui mai puternic 
ambele se realizează însă într-o măsură diminuată faţă de 
antici. De ambele părți rămâne. în cadrul ordinii şi 


normei impuse, un spațiu liber mai d schis, care creează 
şi impresia constrânperii ținute la distanţă. Cauza origi- 


nară atenuantă este însă în ambele cazuri spirituală. In 





primul rând privind dreptul celui mai puternic. Raportul 
de subordonare a vasalilor faţă de suveran nu se bazează 
la germanici pe respectul pur pentru puterea fizică şi nici 
pe resemnarea apatică față de o soartă supranaturală, ci 
pe sentimentul de frumuseţe spirituală al credinței 
Aceeaşi concepţie a dreptului celui mai puternic se va 
întâlni de acum încolo constant şi pe tărâmul artei: 
desăvârşirea fizică a efemerului nu este un postulat abso- 
lut ca la bizantini şi nici nu se dizolvă prin rafinament 
spiritual într-o abstracție absolută ca în Islam 
Frumuseţea ne-spiritualizată este la fel de ostilă ger- 
manicilor ca şi ideea abstractă. Desăvârşirea efemerului 
se desfăşoară întotdeauna la ei cu o motivaţie spirituală 
Cauza spirituală se află în al doilea rind şi la baza 
voalării simetriei în arta medievală germanică. Simetria 
disimulată este caracteristica naturii organice. deci 
dinamice. faţă de cea anorganică. care înfăţişează sime- 
tria clar şi nedisimulat. Dinamismul reprezintă expresia 
fizică a unui impuls (voinţă) spirituală. Cel mai frumos 
cristal nu dezvăluie nimic în afară de existenţa sa fizică, 
este materie moartă. Planta însuflețită prin creştere. ani- 
malul agitat prin deplasare urmează impulsuri, insufi- 
cient explicate numai prin existenţa pur fizică. Concepţia 
antică a ignorat deliberat aceste deosebiri: concepția 
creştină a privit impulsurile ca pur spirituale, deci ca 
manifestări ale voinţei unui Dumnezeu de necuprins 
supranatural. Arta germanică izvorăşte mai întâi din 
desăvârşirea ponderată. disimulată a efemerului: odată 
reştinată. concepe această desăvârşire explicit ca spiri- 


tualizare a naturii postulată de Biserică 


D Arta carolingiană şi oitoniană 


Iniţial. perspectivele unei concurenţe pline de succes ale 


artei creștin-germanice în devenire cu cea romană tå 





şi bizantină erau foarte reduse. Arta germanică cra 
ameninţată mai presus de orice de accentuarea necontro- 
lată a plăcerii pentru naturalul imperfect (şarpele cu cap 
de om. dezvoltat neînprădit în arta nordică a vikingilor 


287 


lipsită de orice evoluţie ulterioară). Carol cel Mare a 
intervenit şi aici, instituind cu forța educaţia prin arta 
bizantină. Se poate verifica acum adevărul combătut cu 
tenacitate în epoca supremaţiei absolute a teoriei despre 
originea tehnico-materială a artelor plastice: arta carolin- 
giană şi ottoniană au apărut esențialmente sub influenţa 
bizantină. Ceea ce plăcea germanicilor se afla în cu totul 
altă direcţie: doreau efemerul natural. desăvârşirea 
voalată, expresia spirituală. Bizantinii le-au adus natura 
corectată fizic în cea mai plată armonie, lipsită însă de 
orice expresie spirituală. Cu toate acestea, ideea lui Carol 
cel Mare a fost justă, educarea necesară, disciplina salu- 
tară. Pentru prima dată, de la întemeierea creaţiei artis- 
tice proprii. popoarele germanice au făcut cunoştinţă 
atunci cu o artă corectând natura. străină spiritului lor. Ca 
întotdeauna mai târziu, au abordat noutatea şi de data 
aceasta cu adâncă devoțiune şi ardoare. pentru a învăţa 
mai întâi să o imite servil, apoi să separe şi să păstreze 
doar utilul. ignorând restul. între care şi esenţialul însuşi. 
Pe lingă operele bizantinizante propagate de Curte şi de 
Biserică, apar însă acum acele miniaturi care 
întruchipează cu precădere. în năzuința adesea chinui- 
toare de exprimare spirituală, cu trăsăturile accidentale 
chiar şi în reprezentarea corporalităţii, adevărata tendinţă 
a artei creştin-germanice. 


c. Faza artei romanice 


Incepând cu secolul al XI-lea, popoarele de rasă germa- 
nică s-au concentrat treptat dar explicit în direcția unui 
drum artistic propriu. Formele mijlocite în esenţă de arta 
bizantină (nu, sau doar într-o măsură restrânsă, tradiţia 
romană, nici măcar în Franţa, ceea ce face inadecvată 
denumirea de romanic”) au fost drept urmare conside- 
rate numai în ceea ce revela apariţia efemeră şi expresia 
fizică accidentală a spiritualului: au renunţat tot mai mult 
la perfecțiunea fizică. realizând curând că formele bizan- 
tine nu puteau fi utile propriei lor tendințe. Aşa se 
explică dezvoltarea deosebit de rapidă. Cea mai specta- 
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culoasă — în acest sens — s-a desfăşurat în Germania. În 
secolul al XII-lea se ajunsese, prin sculpturile de la 
Naumburg, la un stadiu al competiţiei cu accidentalul în 
direcţia fizică şi spirituală, care nici mai târziu — cel puţin 
în caracterizarea figurii singulare — nu a mai putut fi 
depăşit. Fundamentala transformare s-a exprimat cel mai 
drastic în omament: în secolul al XI-lea întâlnim încă 
pretutindeni frunzişul bizantin (folia graeca), în secolul 
al XIII-lea dimpotrivă. parţial o apropiere pronunţată a 
acestuia de flora locală (efemerul) şi de ornamentele 
geometrice: o creaţie nouă. izvorâtă din abordarea spiri- 
tuală a formei arhitectonice. 

În procesul de formare a artei creştin-germanice se 
pot distinge, aşa cum se observase şi în Italia, mai multe 
faze, ce nu reprezintă o creştere neîntreruptă de la 
germene până la maturitate. ci care scoate la iveală în 
centru un regres provenit în Nord ca şi in Sud din aceeaşi 
direcţie a artei corectând fizic natura. In Nord însă acest 
regres a constituit o condiţie absolut necesară pentru o 
dezvoltare înfloritoare. Ce avea să transforme arta ger- 
manică lăsată în voia propriilor puteri este vizibil în 
nenumăratele mărturii hidoase ale artei vikingilor. După 
necesara trecere prin şcoala bizantină, se revine cu 
hotărâre în Germania, ca şi în Franţa şi Lombardia. la 
direcţia firească creştin-germanică. Pentru rezultatul 
final sunt de luat în considerare — din motivele deja 
amintite — doar Franța şi Germania. Cea din urmă avea 
să prezinte, cum s-a văzut anterior. rezultate mai radi- 
cale: cu toate acestea. victoria a aparţinut în toată lumea 
creştin-germanică. şi mult mai departe. francezilor 


2. Apogeul artei creştin-germanice în secolele 
XIII şi XIV 


La francezi s-au manifestat. în secolul al XII-lea, avanta- 
jul amestecului cu un strop de sânge antic: în timp ce ger- 
manii atacau, fără nici un plan, infinitul. francezii s-au 
oprit cu un pas în urmă, desăvârşind — pentru prima dată 
de la antichitatea clasică — din nou un ..ideal”. Acest 
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ideal a fost unul fundamental neclasic: în locul calmului 
interior al corporalităţii. înclinarea şi fluctuaţia agitate, 
deci dinamismul; în locul concepției despre frumos în 
indiferenţă spirituală, o deplasare a proporţiilor figurii în 
expresia spiritual-diferenţiată (întâmplătoare) a graţiei. 
Acest ideal este hotărât germanic: ca ideal însuşi nu 
reneagă realizarea sa sub influența anticei manii de 
corectare şi a tendințelor normative. Aceasta este 
„măsura” care distinge arta franceză de acum înainte de 
artele pur germanice; acesta este „sistemul“ pe care 
francezii s-au străduit mereu de aici înainte să-l reliefeze 
din fluxul fenomenelor. Acest sistem trece în prim plan 
ori de câte ori inventivitatea artei germanice în general se 
epuizează (siècle Louis XIV): se retrage în fundal când 
aceasta începea din nou să se activeze (secolul al XV- 
lea). Deja în veacul al XIII-lea, sistemul francez se 
impune în țările germanice: idealul străin s-a dovedit 
atunci mai puternic decât purul efemer local: în secolul 
al XIV-lea deţine astfel în toată Germania supremaţia, 
deşi. alături de acesta, în nordul şi sudul Germaniei se 
înmulțesc suficient simptomele care prevestesc o nouă 
schimbare. Goticul nu a fost însă în zadar celebrat. în 
secolul nostru. ca ideal al artei creştin-germanice, tot aşa 
cum arta giottescă era considerată idealul unei arte 
creştin-velşe 


3. Destrămarea artei creştin-germanice 


Cu Jan Van Eyck arta creştin-germanică părăseşte idealul 
(chiar şi în Burgundia: Claus Suter). reluând cu o sporită 
energie expresia nemijlocită a efemerului ca purtătoare a 
frumuseţii spirituale. Această nouă tendință culminează 
cu Diirer şi se sfârşeşte o dată cu moartea lui. Nici un 
artist german înaintea lui Diirer nu a stăpânit ca el cor- 
poralitatea naturală necorectată (dovadă: studiile după 
natură între desenele sale). ştiind totodată să o 
învestească cu un conţinut spiritual. Arta Italiei. cunos- 
cută la fața locului. i-a fost de un ajutor aproape exclusi 
meşteşugăresc. O corectare conştientă a naturii, ca la 
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Rafael, crearea unui ideal, ca la Leonardo, i-au rămas 
fundamental străine. Astfel se explică de ce Dürer a sim- 
patizat, în calitate de creştin serios, convins germanic, cu 
reforma lui Luther. Diirer mai credea încă în posibilitatea 
de a putea păstra unitatea între concepţia creştină şi arta 
plastică. In Nord era evident că această unitate era fun- 
damental ameninţată de cultura italiană. aşa cum se con- 
figura pe atunci; în Germania, unde chiar şi în epoca lui 
Diirer se căutau cu înfrigurare contactele cu arta italiană 
(toată lumea germană voia pe atunci să vadă „artă 
antichizantă”), nu pare să se fi sesizat că pericolul 
devenise iminent prin însăşi forma artei italiene din 
epoca lui Iuliu al Il-lea şi Leon al X-lea. Există aici o 
aparentă contradicţie, uşor explicabilă. Arta plastică 
ajunsese în Germania (şi Franţa) la acelaşi rezultat. chiar 
dacă pe căi diferite. ca în Italia: şi în Nord tablourile reli- 
gioase. constituind numeric încă marea majoritate. nu 








mai erau considerate atât din perspectiva conţinutului 
spiritual. cât pentru măsura reuşitei în competiția cu 
natura manifestată în imagini. Dürer s-a înşelat crezând că 
în artă mai putea fi încă păstrată unitatea între concepţia 
despre natură şi cea creştină. Păzitoni intereselor reli- 
pioase au fost de altă părere, mai corectă: reformatorii 
desființând arta creştină. papii tolerând noua concepție 
despre natură. recunoșteau — tacit măcar — separarea dintre 
credinţă şi ştiinţă. dintre arta creştină şi cea profană. dând 
posibilitatea Bisericii. pentru veacuri de-a rândul încă. să 
dispună de o artă care să se bucure de popularitate 





A TREIA PERIOADĂ. 
ARTA CA RECREARE A NATURII EFEMERE 


Renaşterea oferă în multe privinţe acceaşi imagine ca 
arta elenistică şi romană: şi aici, şi acolo apariţia operelor 
de artă, constituind o competiţie cu natura ca atare, este 
în contradicţie cu concepția despre lume care consideră 
numai natura corectată — acolo fizic, aici spiritual — 
demnă de a fi reprezentată. Şi aici, şi acolo există aceeaşi 
apariţie şi răspândire inconfundabile ale unei condiţii pro- 
prii fiecărei viziuni: un interes profund pentru materia 
efemeră ca atare, manifestat înainte de toate în ardoarea 
către cercetarea ştiinţifică a naturii. 

În epoca imperială romană şi a diadohilor cercetarea 
naturii a fost. din punct de vedere religios, lăsată să se 
desfăşoare neîngrădit. Aceasta va avea urmări când cre- 
dința păgână dispare. Creştinismul a încercat să evite 
această greşeală. Oprimarea directă a cercetării ştiinţifice 
abia apărută părea de nercalizat: trebuia găsită o cale de 
conciliere cu ea. din pricina interesului major manifestat 
de toate cercurile cultivate. Rezultă o concepţie ştiinţi- 
fică despre natură. care încerca să explice cât mai deta- 
liat fenomenele materiei pe baza legilor fizice, bucurân- 
du-se de un succes evident. Artistul trebuia să (ină cont 
de această concepţie. cu sau fără voia lui. Dürer era deja 
aproape în întregime dominat de ea: credea totuşi în 
menţinerea concordanţei cu credința în supranatural. 
Aceasta a fost o eroare: căci credinţa în supranatural con- 
sideră materia doar ca întrupare vizibilă a puterii spiri- 
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tuale divine, în vreme ce Diirer acorda mai mare impor- 
tanțţă materiei însăşi decât cauzei spirituale care ar fi ge- 
nerat-o. Credinţa în supranatural şi ştiinţa despre natură 
se separau mult mai decis decât putea bănui artistul în 
sensibilitatea sa profund religioasă; când s-a ajuns la 
recunoaşterea clară a acestei latente dileme, calea pe care 
avea să păşească în viitor artistul era evidentă: nu a cre- 
dinţei în supranatural, ci a ştiinţei despre natură. singura 
ce corespundea concepțiilor timpului. pe care arta trebuia 
să le exprime nemijlocit. 

Pericolul. prezent încă din secolul al XV-lea. al unei 
totale îndepărtări a artei de concepţia creştină. a devenit 
acut după moartea lui Rafael şi a lui Dürer. Reformatorii 
germani au tras de aici cu uşurinţă o concluzie amintind 
de cea a lui Mahomed: au declarat arta religioasă desfiin- 
tată. Ca şi în Islam. în lumea creştină reformată trebuia 
in principiu să existe, de acum înainte. doar o artă pro- 
fană. nelimitat izvorâtă din concepţia ştiinţifică despre 
natură. Destinele credinţei în supranatural au devenit ast- 
fel independente. graţie substituirii sale în artă cu con- 
cepția despre natură 

Transformarea cra oricum mai uşor de decretat decât 
de urmat. Ca odinioară în Imperiul bizantin. reapare în 
țările protestante. până în secolul al XVII-lea inclusiv 
iconoclasmul. parţial datorită ataşamentului la traditie. 
parțial pentru că învățații nu voiau să se lipsească de 
plăcerea estetică a conţinutului spiritual. aşa cum părea 
să le fie oferit pe atunci doar în reprezentările depen- 
dente de cercurile de idei religioase. Astfel s-a ajuns 
ca tocmai un artist protestant Rembrandt să 
imbogăţească în modul cel mai strălucit moştenirea artei 
creştin-germanice în epoca modernă. Arta lui Rembrandt 
nu era destinată Bisericii: tablourile sale nu erau menite 
lăcaşurilor sfinte pentru înălţarea sufletească a comu- 
nității credincioşilor. ci pentru plăcerea estetică privată a 
concetăţenilor săi privaţi de artă 

Arta catolică s-a comportat diferit. Ea nu a dorit nici 
să recunoască contradicția dintre credinţă şi ştiinţă. nici 
să fie lipsită de mijloacele de propagandă ale unei arte 


293 


care să fie populară. astfel încât la popoarele romanice a 
supraviețuit o considerabilă receptivitate Biserica a 
argumentat astfel: materia urmează oncum până la un 
anume punct legile fizice şi nu este interzisă dorinţa de a 
le cunoaşte, dimpotrivă. dintr-un anume punct de 
vedere practic (de exemplu, pentru medicină), este chiar 
utilă. De la acel punct încolo însă spiritul uman dă greş 
şi aici începe cauza ultimă a tuturor lucrurilor, propăvă- 
duită de credinţa în supranatural. Credinţa şi ştiinţa se 
tolerează aici reciproc exemplar. Nu există deci nici un 
motiv pentru interzicerea creaţiei artistice întemeiate pe 
o concepţie ştiinţifică despre natură, sau pentru exclu- 
derea unei arte care să o întrupeze. In esență se postulează 
competiţia cu natura efemeră în artă — atât profană. cât şi 
religioasă. Biserica a recomandat cu atât mai stăruitor 
exerciţiul spiritual. pentru a reduce materia efemeră la 
semnificaţia sa autonomă. Era însă evident că esenţială 
pentru artistul catolic în viitor avea să fie competiția cu 
natura efemeră: fie că era vorba de redarea fenomenelor 
fizice sau de expresia impulsurilor spirituale 

Ceea ce în epoca Imperiului roman abia incepuse, 
devine din veacul al XVI-lea intenţia autonomă a 
oricărei arte occidentale: nu natura corectată. fie fizic, fie 
spiritual. ci materia în pura sa efemeritate. altfel spus, 
imperfecţiunea este cea cu care concurează de acum 
incolo artistul. Aşa cum concepția despre lume, dez- 
voltată treptat începând cu 1520. consideră fiecare produs 
natural. oricât de restrâns. demn de a fi analizat, studiin- 
du-i legile şi căutând neostenit concordonța lor cu legile 
generale ale propriei existențe. tot aşa nici un obiect na- 
tural nu mai este exclus din principiu din competiții cu artele 
plastice. Nu este surprinzător deci că stadiile anterioare 
de evoluţie, în special arta creştină din a doua perioadă. 
au supraviețuit graţie inerţiei tradiției, veacuri de-a rân- 
dul. acţionând încă până în zilele noastre. când arta plas- 
tică este gata să reţină cele mai fugitive impresii de 
moment ale materiei efemere. Evoluţia nu se desfășoară 
egal. ci în salturi. cu stagnări repetate: la fel trebuie să se 
fi petrecut lucrurile şi în toate epocile artistice mal tim- 
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purii, numai că acolo ne lipsesc mijloacele de a le urmări 
în detaliu pas cu pas, în vreme ce aceasta este posibil 
pentru ultimele secole, graţie bogăției de conținut a 
izvoarelor. [nainte de a ne ocupa de considerarea 
evoluţiei în detaliu. trebuia să încercăm să descifrăm 
importanţa transformării amintite 

A câştigat arta plastică din această schimbare? A 
ajuns la desăvârşire abia după desprinderea de o con- 
cepție despre natură? A crescut în importanță pentru 
umanitate după ce a renunţat la pretenţia de superioritate 
asupra naturii. aşezându-se oarecum pe picior de egali- 
tate cu aceasta? Pentru noi, cei ce trăim în această epocă. 
este greu de răspuns. Ar trebui de fapt să răspundem fără 
excepţie afirmativ: există însă un simptom. care ar trebui 
să dea de gândit. cel al nemulțumirii faţă arta modernă. 
în devenirea sa istorică”. Există în orice caz o lipsă a 
epocii artistice moderne faţă de cele două predecesoare 
s-a transformat într-un privilegiu al unor anumite clase 
(cultivate). Pentru a înţelege mai bine această schimbare. 
trebuie să ne reamintim de popularitatea de care se bucu- 
ra arta plastică în veacul al XV-lea încă la Florenţa sau la 
Niimberg Întreaga comunitate pare să fi fost acolo adesea 
mobilizată prin problemele artistice: este vorba — nora 
bene — exact de o epocă a tranziţiei către arta modernă 
În perioada înfloririi artistice attice raportul dintre artele 
plastice şi toate clasele sociale trebuie să fi fost evident 
si mai strâns. Pe atunci artistul era un meşteşugar. căci 
crea, pe baza unei tradiţii puternice. doar ceea ce era 
cunoscut şi ştiut de toţi ceilalţi. La fel producea, spre 
lauda lui Dumnezeu. maestrul creştin-germanic sau 
giottesc. Astăzi artistul este un nobil senior care creează 
pentru plăcerea unui alt mare şi bogat senior, fie el per- 
soană privată, stat sau Biserică. Deoarece lipseşte o 
normă strictă de abordare a naturii. fiecare artist o 
priveşte cu alţi ochi; pentru a „intelege“ această con- 
Copie personală a artistului, este necesară instruirea şi 
interesul cunoscătorului. adică lucruri accesibile doar 
unei pături privilegiate, nu însă masei poporului 
Rezumând: arta şi-a pierdut semnificaţia nemijlocită 
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pentru viața umanităţii moderne. A devenit obiect al 
plăcerii estetice, pentru care trebuie să fii crescut şi edu- 
cat. Văzută din această perspectivă se poate afirma că 
vârsta de aur a artei plastice a trecut o dată cu începutul 
epocii moderne; iluzia Renaşterii a constituit ultima sa 
realizare. Cerinţa naivă a marii mase a omenirii de 
umplere a ..vidului” îşi caută împlinirea azi într-o altă 
artă, care nu se adresează văzului, ci auzului — care nu 
concurează materia, ci „corectează“ timpul: muzica. A 
fost o justă previziune a viitorului, atunci când Luther, 
eliminând arta plastică din Biserica reformată, a reco- 
mandat drept înlocuitor cântul. Şi în muzică există artişti 
şi cunoscători alături de cântăreţi şi muzicieni ..naturalr” 
şi pretenţii de desfătare mai simple: faptul că acestea din 
urmă sunt ca şi dispărute din artele plastice. le acordă 
celorlalte o caracteristică specială şi totodată o trăsătură 
hipocratică. 

lată de ce este imposibil să aplici pentru arta epocii 
moderne împărţirea tripartită într-un stadiu de creştere, 
apogcu şi perioadă de declin. deoarece nu ne putem 
raporta istoric-critic la cea de a treia perioadă, Trăim noi 
înşine această perioadă, iar dacă anumite semne, 
indeosebi ale vieții sociale, nu ne înşală. ne aflăm, în 
conformitate cu ele, aproape de apogeu. fără a vedea cu 
claritate încotro duce calea dincolo de ea. Nu putem 
decât să schiţăm sumar fazele de până acum ale dez- 
voltării 

Încă o dată evoluţia este diferită la nord şi la sud de 
Alpi. Cea mai unitară şi neîntreruptă dezvoltare ne apare 
cea din Italia. de aceea vom prezenta aici Italia pur şi 
simplu 

Arta italiană nu a dorit să accepte o competiţie cu 
natura efemeră ca atare nici după 1520; la aceasta a ajuns 
abia în perioada cea mai recentă. Ezitarea se explică oare 
prin tradiţia de corectare a naturii proprie poporului ita- 
lian. sau prin influenţa puterii clericale supreme. care a 
ocupat cel puţin vreme de două secole arta italiană. în 
mod special cele mai mari realizăn al sale? Probabil că 
trebuie să ne oprim la această ultimă ipoteză, căci dacă 
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tendința către perfecțiunea fizică ar constitui doar o 
moştenire a rasei, atunci cum s-ar explica înclinația con- 
temporană în sensul exact opus? 

Dacă se resimte o lipsă în arta italiană după 1520, 
aceasta este o respingere a spiritualului în favoarea per- 
fecţiunii fizice, aşa cum este anunţată în operele lui 
Rafael. Reforma a cerut în Nord aprofundare spirituală. 
pentru care arta, aşa cum existase până atunci. adică arta 
religioasă, nu era considerată potrivită. Contrareforma a 
fost de altă părere; şi mai devreme însă, înainte ca ten- 
dintele contrareformiste să pătrundă conştient în arta ita- 
liană, un artist a descoperit țelul viitor şi a încercat să-l 
atingă în felul său propriu: Michelangelo. 

a. Michelangelo şi-a pus vechea problemă creştină a 
spiritualizării naturii efemere într-o manieră cu totul par- 
ticulară. în care nimeni nu l-a urmat până acum şi doar 
un talent la fel de neobişnuit de dotat îl va putea vre- 
odată urma. Michelangelo a vrut să redea spiritualul în 
material, nu însă prin înfrumusețarea fizică. precum în anti- 
chitatea clasică, dar nici prin gesturile accidentale, ca în arta 
germanică. Reprezentarea corporalității sensibile este 
inevitabilă, şi totuşi încearcă să ilustreze în ea suprana- 
turalul. Astfel configurează supranatural materia. Se 
înțelege că era nevoie de o forţă artistică cu totul 
neobişnuită. pentru a reuşi evitarea în această intenţie pe 
de o parte a nenaturalului, iar pe de altă parte a grotescu- 
lui. Michelangelo a reuşit. Formele sale sunt convingă- 
toare, dar demonice 

b. S-a arătat imediat în operele nenumăraţilor imita- 
tori ai lui Michelangelo că drumul deschis de el nu era 
accesibil unui al doilea cu adevărat succes. Aşa încât. în 
cele din urmă. s-a ales soluția naturalistă, pe care arta din 
nordul Alpilor se dezvoltase deja de mult fără scrupule: 
redarea spiritualului prin fenomene fizice secundare. In 
aceasta constă adevărata esenţă a artei baroce romane! 
Acest ţel nu ar fi putut fi atins fără o anumită serie de 
concesii faţă de corporalitatea efemeră. In această pri- 
vinţă. barocul roman a păstrat întotdeauna cea mai mare 
reținere: a încercat pe cât posibil să se salveze de per- 
fecțiunea fizică. Există aici o jumătate de măsură. o con- 
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tradicție: de aici acea impresie de insatisfacţie pe care 
operele baroce o provoacă îndeosebi spectatorului mo- 
dern de rasă germanică 

c. Pe la mijlocul veacului al XVI-lea, după 
incheierea păcii westfalice. atmosfera agitată care crease 
aici reforma, dincolo contrareformă. s-a liniştit. pătrun- 
zând astfel şi în Italia chemarea către spiritualizarea operei 
de artă. Postulatul care ţinuse sub tensiune arta romană 
mai mult de un secol este acum abandonat. In locul său 
pătrunde impulsul — ce există în Italia încă din Evul 
Mediu — al perfecțiunii fizice. însoţit acum de o anumită 
accentuare a adevărului natural efemer: în privinţa iluziei 
perspectivale cel puţin, nici o epocă nu a depăşit stilul 
baroc târziu (Pozzo). Pentru ce însă aceste mişcări însu- 
fletite efemere, pe care arta covârșitoare religioasă le 
aduce cu sine în Italia neîncetat de la Michelangelo. dacă 
la baza lor nu existau impulsuri spirituale evidente? 











Consecința naturală necesară a dispariţiei expresiei 
spirituale a fost în mod necesar decăderea reprezentării 
fizic-efemere 





d. A existat astfel un proces de involuţie pe care îl 
vedem desăvârşit în a doua jumătate a secolului al 
XVIII-lea în arta lui Canova. Într-o artă cu adevărat 
creştină însă o astfel de apariţie ar fi fost aproape 
imposibilă. Arta lui Canova vrea să redea exact ceea ce 
arta veche creştină încercase din toate puterile să evite 
Trebuie să ne reamintim că era epoca iluminismului. în 
care se încadrează creația lui Canova. o epocă în care 
sentimentul religios îşi pierduse mai mult ca niciodată 
din intensitate. Cel mai semnificativ este faptul că reacţia 
clasicistă nu s-a produs în numele naturii. Mişcările 
momentane ale maeștrilor baroci târzii păreau nenatu- 
rale: se ajunge din nou. ca în antichitatea prealexandrină. 
la o concepţie care nu recunoştea decât permanentul. cal- 
mul, veşnicul drept expresie adevărată a naturii. Ceea ce 











despre natură crease iniţial un efect paralizant 
Germanului i-a lipsit jovialitatea cu care velşul a fost în 
stare să o ignore. Germanul. atât catolic, cât şi protestant. 
a trebuit să ajungă până aproape de zilele noastre. pentru 
a putea depăşi chinul acestei dileme: până de curând 
exista impresia că germanului i-ar fi fost refuzată. după 
moartea lui Dürer şi Holbein. o activitate cu adevărat 
artistică în artele plastice. Le-a fost îngăduit doar la două 
mici popoare germanice din Nord să continue după 
reformă opera marilor înaintaşi din Germania, Maeștrii 
flamanzi ai veacului al XVI-lea trebuie să fi gândit 
asemenea lui Dürer, că toată arta plastică trebuia să 





fie. atunci ca şi inainte. esențialmente religioasă. aşa 
cum teologia rămânea. atunci ca şi înainte. suprema 
facultate. După iconoclasm şi mai ales la începutul 
secolului al XVII-lea apare însă o clarificare. Pentru arta 
lamandă a fost hotărâtor faptul că cel mai dotat 
eprezentant al ei a putut cunoaşte în tihnă în arta barocă 
italiană trăsăturile înrudite cu propna-l manieră şi cu cea 
flamandă. Astfel arta flamandă s-a transformat într-o artă 
parocă predominant religioasă. fără supărătoarea manie a 
barocului roman de perfecţiune fizică. In același timp 

















olandezii câştigaseră. în lupta lor plină de succes pentru 





eatârnare. curajul de a întemeia o artă numai pe con- 
Cep ştiinţifică despre natură. renunțând la orice 
stagnare în credinţă. Este la fel de caracteristic că această 
artă direcționată către competiţia cu corporalul efemer 
(fie de dragul lui. fie pentru impulsurile spirituale) nu a 
durat mai mult de o jumătate de veac. pentru ca apoi să 
facă loc unei direcţii. secole de-a rândul. de corectare a 
naturii. Insuşi marele Rembrandt era complet depăşit 
încă din timpul vieţii sale. A fost totuşi atât de profund 
reflexiv cum numai un artist germanic putea vreodată să 
fie. neîntrecut şi în siguranța cu care a ştiut să abordeze 
aparența efemeră a corporalului. Dispreţul său funda- 





fusese cu peste trei milenii în urmă convingerea rel 


pioasă 


a tuturor popoarelor civilizate, a devenit acum un veac 
preocuparea, savantă sau estetică. a păturilor cultivate 


Mai diversă. ca să nu spunem încâlcită. este in 
evoluţiei în Nord. Recunoaşterea brusc trezită a c 
intre credinţa în supranatural şi concepţia nouă şti 


apinea 
lilemei 
nțifică 
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mental. veritabil vechi creşti 
(iunea corporală (frumuseţe) 
dată ce a trecut entuziasmu 
război. Pe la 1650 sosise 


franceze. Abia după ce se 


n-protestant fată de perfec- 
a întâmpinat opoziţie, deîn- 
sever puritan al anilor de 
timpul hegemoniei artel 
liniştise înfrigurata căutare 





italiană a exprimării spiriti 
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alului. când la Antwerpen 





apare şcoala lui Rubens. iar olandezii înşişi au început să 
dorească reprezentarea perfecțiunii corporale. abia atunci 
a avut cale liberă supremaţia artei franceze cu tendinţa 
moderată de echilibru. îndepărtată atât de strădania 
extremă către efemer, cât şi de cea către spiritual. De 
atunci arta franceză a dominat două veacuri întregi 
Occidentul. Nu a rezolvat probleme, căci acestea sunt 
puse de obicei de extreme: nu a dat nici un maestru cu 
adevărat captivant. dar a ştiut să se menţină continuu 
intr-o mare considerație prin maniera uniform atrăgă- 
toare şi siguranța creaţiei. In zilele noastre a trebuit să 
cedeze din nou supremaţia popoarelor germanice dotate 
cu 0 conştiinţă rasială mai clară 

Cel mai interesant fenomen îl oferă însă în arta epocii 
moderne poporul ce locuieşte peninsula iberică. Calea 
dezvoltării sale artistice este şi în această epocă paralelă 
cu cea a popoarelor germanice. uneori precedând-o chiar. 
Manierismul italienizant al spaniolilor este în ultimă 
instanță întru totul înrudit cu cel flamand contemporan 
In epoca lui Rubens şi Rembrandt însă în Spania sunt 
activi Velázquez şi Murillo: ambii hotărâți competitori 
cu natura efemeră. Chiar şi în epoca în care în tot restul 
Europei preferința artiştilor şi a iubitorilor de artă se 














îndreaptă către clasicism. Spania îl scoate la iveală pe 
Goya. Tendinţă extremă a concepţiei naturaliste-ştiinţi- 





fice chiar în arta acelei țări ai cărei conducători se stră- 





duiau să menţină cu orice pret. prin foc şi sabie. unitatea 
intre credință și ştiinţă 


NOTE 














l. Ob tar nol l nței sale: n 
sitatea inloci nul | f iptolo i | t 
Observatiile la popoa primitive sint greu de demonstrat şi nu pot D 

e ca punct de plecar 

Arta mesopotamiană, în măsura aștem mat bine 
dică cea asiriană, se de du in mare par 

3. | pta cu Amenophis al IV-lea ă. 
deoarece se dezvoltă paralel cu o schimbare in tantă a concepțiilor 
culturale sub domnia acestui faraon. Această exceptie nu a avut, după 
tinta noastră, urmaşi şi dezvoltare; ca episod del valoare simpto- 





matică nepieritoare. Îndividuahzân. ca de pildă scribul de la Luvru. au 
cu totul alte cauze decăt cele artistice. despre care se va trata mai deta- 


liat în capitolul despre motive 





t. O separare clară între re aile epocii diadohilor şi cele ale 


utei romane constituie probabil cea mai importantă sarcină 


istoriei 








artei în stadiul ei actual. O anumită clarificare în această direcție s-a 


cazat deja (în special prin Wickhofi e Wiener Uienesis). Multe ele- 


mente pledează în favoarea consi 





rāri perioadei elenistice în princi 


pal ca deplina desăvârșire a înfloririi artistice atice, primele semne de 





cadență căpătând dimensnum mai semnifica in perioada romană 
imperială. Dacă însă Laocoon aparține într-adevăr perioadei diadohilor 
atunci acesta este suficient pentru a împinge înapoi începutul declinu- 
lui în perioada elenistică 

5. In această carte, Riegl intelese prin formă sculptura statuară 


(nota ediției germane) 


6, Se poate dovedi cu mărturii peremptorii: bizantinii au copiat 
direct omamente din secolele al IV-lea şi al V-lea a. C. Vom reveni 
supra acestui remarcabil fenomen de rene > grecească în capitolul 





despre motive în arta plastică şi mai departe 





După cum se ştie Imperiul rus reprezintă azi adevăratul 
supraviețuitor al bizantinismului. [...] 
8. Islamul nu recunoaşte un drept oficial al celui mai slab la egali- 


tate cu cel mai puternic. ci mai mult o obligaţie privată de tolerare a 








elui slab. care se subordonează de bunăvoie celui puternic. De aici 
organizarea cerşetoriei în Orient într-o ramură de activitate formal 
autorizată. Copii felahilor. cerşind azi călătorilor europeni într-o 


engleză stălcită. apelează în mod semnificativ nu la bunătatea sau drep 





tatea celui ce dă. ci la calitățile sale fizice. ce-l pe cel 
mai puternic: rich man, beautiful man. Astfel se manifestă. mai 
convingător decit s-ar putea face prin multe cuvinte. respectul funda 





mental ul orientalulu pentru dreptul celui mai puternic (nu al celui 
| | Į 
superior spiritual) 
Este îndeosebi remarcabil că la fel s-a petrecut în secolul I d. € 


în perioada imperiului roman 





10. Riegl întelege prin baroc arta de la Rer 





terea clasică pină 
către 1800 şi. aşa cum reiese din următoarele fraze, în mod special aici 


epoca manierismului şi a barocului sever conform periodizării actuale 





+ stilurilor postrenascentiste. (nota ediției germane) 





GRAMATICA ISTORICĂ A 
ARTELOR PLASTICE 





Versiunea a doua 
Manuscris din 1899 





PREFAŢĂ 


De aproape 150 de ani istoria artei există ca ştiinţă şi tot 
de atunci a început să se lucreze la un sistem al acesteia 
La început. arhitectul a fost estetica, Ea a pus primul 
fundament şi a schițat planul după care avea să se rea- 
lizeze întregul. Pe o bază comună aveau să se ridice trei 
corpuri: unul central pentru arhitectură şi două laterale, 
pentru sculptură şi pictură. S-a dovedit curând că existau 
o mulțime de creaţii artistice care nu puteau fi incadrate 
în aceste trei corpuri. A fost adăugat al patrulea pentru 








ele, în spatele arhitecturii. purtând numele de arte deco- 
rative. Apoi au început să se inalte rapid şi fără efort 
toate cele patru corpuri 

Pe măsură ce se ajungea mai sus. s-a constatat cu 
destulă neplăcere că se acționase prea pripit în primul 
entuziasm. Fundamentele s-au dovedit prea fragile. 
materialele de construcție adesea prost alese şi prelucrate 
netemeinic, Bineînţeles că arhitectul — estetica — a fost 
făcut răspunzător şi abandonat. A reieşit că edificiul tre- 
buia să De mai întâi de toate solid: nu cra nevoie pentru 
aceasta de o conducere unitară a lucrărilor de con- 
strucție: esenţial era să se pregătească pentru fiecare 


corp. în mod independent. necesarul. A început astfel cea 


de a doua etapă a cercetării în istoria artei: întărirea fur 
damentelor şi prelucrarea materialului. adică faza st 


diilor specializate. Construcţia nu a fost uitată. dar s-a 





făcut inegal. fără plan. tocmai pentru că îi lipsea o Co 
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ducere unitară a lucrărilor; lucrându-se la un corp nu se 
tratau cu atenţie celelalte. Urmarea a fost că cele patru 
corpuri au crescut în înălțime, dar au ajuns din ce în ce 
mai mult în afara unei legături. 

Acest fapt nu mai putea, cu timpul, să fie ignorat 
Construcţiei îi lipsesc astăzi colțurile de legătură; în 
locul oricărei solidităţi interne apare impresia de ruină 
Trebuie să se refacă legătura dintre cele patru corpuri şi 
să se redea impresia de unitate a întregului risipit. 
Aceasta nu se poate petrece neplanificat, este necesară o 
conducere unitară prudență. Cine o poate face? Estetica 
abandonată nu mai trăieşte. este moartă de mult: nu mai 
operează decât în câteva amfiteatre filozofice. A lăsat 
însă o moştenitoare. Este deocamdată o moştenitoare 
tânără. care nu are încă un nume. Dar este disponibilă şi 
are de prezentat experiențe promițătoare, cel puţin pen- 
tru viitor, deoarece s-a făcut utilă istoriei artei. Vechea 
estetică dorise să dea lecţii istoriei artei. moştenitoarea sa 
— estetica modernă dacă vreţi — se lasă. docilă, învățată 
de istoria artei. Recunoaşte că dreptul său la existenţă îşi 
are originea în istoria artei. 

Care sunt deci cele mai însemnate încercări de a rea- 
duce unitatea în corpul dezmembrat al istoriei artei? Cea 
mai veche s-a datorat lui Gottfried Semper, în tentativa 
de a defini opera de artă ca rezultat al scopului de 
folosire. al materialului şi al tehnicii. Vom reveni asupra 
acestui demers: el nu putea conduce către o rezumare 
unitară a creației artistice în ansamblu: a fost semnifica- 
tiv numai pentru artele decorative. De o importanță mai 
generală au fost două alte încercări. Ambele au căutat să 
aşeze deasupra celor patru corpuri o dualitate superioară. 
iar aceste două părţi întregindu-se reciproc trebuie să 
constituie fireşte o unitate mai înaltă. Cea mai veche din- 
tre ele vrea să împartă orice creaţie artistică în două; ide- 
alistă şi naturalistă. Acest demers se bazează desigur pe 
un raport concret. dar până în prezent nu a reuşit deli- 
mitarea fie şi parţial sigură a graniţelor dintre cele două. 
Consecinta a fost, în cele din urmă, că unii definesc orice 
creaţie ca naturalistă, iar alții. dimpotrivă, susțin că 
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întreaga creaţie artistică umană nu a fost niciodată altfel 
decât idealistă. Este evident că cele două concepte. deşi 
se bazează pe un raport real, nu sunt corespunzătoare să 
aducă cu sine o unitate clară. Cu elemente atât de nesi- 
gure nu se poate înălța nici o construcţie. 

Demersul mai recent ar vrea să împartă orice creaţie 
artistică în plastică şi picturală. Dar nici această împărțire 
nu aduce vreo clarificare. Căci nu s-a reuşit până acum 
să se lămurească ce este plastic şi ce este pictural. Ceea 
ce unii definesc ca plastic este numit de alţii pictural. 
Avem deci încercări. până în prezent ratate; dar nu tre- 
buie să ne îndoim din această pricină asupra posibilităţii 
unei soluţii. Să desluşim puţin mai detaliat despre ce este 
vorba în aceste încercări. 

Aleg un exemplu concret. Din arta atică a celei de a 
doua jumătăţi a secolului al V-lea î. C. avem păstrate 
monumente de toate categonile: Partenonul ca monu- 
ment de arhitectură, sculpturile lui Fidias ca monumente 
de sculptură. nenumărate vase pictate ca exemple de pic- 
tură. Presupun că recunoaşteţi la prima privire toate aces- 
te monumente ca atice din secolul al V-lea. Este această 
recunoştere deja o ştiinţă? Nu. deoarece atunci şi anti- 
carul ar fi un om de ştiinţă. Această recunoaştere se 
dobândeşte prin exerciţiu. este cunoaştere. dar nu ştiinţă 
Aceasta din urmă începe abia atunci când se formulează 
întrebarea: de ce au fost create astfel şi nu altfel monu- 
mentele artei atice din secolul al V-lea? Orice ştiinţă 
modernă se bazează pe convingerea în supremaţia legii 
cauzalităţii şi a imposibilității miracolului. Fiecare 
fenomen este efectul inevitabil al unei cauze anumite 
Tocmai despre această cauză se interesează ştiinţa. 

Istoria artei a încercat din răsputeri. de când există. să 
se conformeze acestui postulat. Nu s-a mulțumit doar cu 
precizarea epocii şi locului, ci s-a preocupat, încă de la 
început, de cauzele corespunzătoare. Mai întâi a căutat 
aceste cauze în estetică, deci în legi formulate a priori, 
care trebuiau să fie valabile pentru toate categoriile în 
mod egal, pentru arhitectură. sculptură, pictură. Pe o 
asemenea poziţie s-a situat oarecum Winckelmann. 
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Netemeinicia acestor legi apriorice s-a dovedit cu timpul. 
în ceea ce am definit ca incapacitate a esteticii de a 
direcționa sistemul istoriei artei. Atunci s-a renunțat la 
unitate şi s-a căutat să se descopere cauzele în interiorul 
fiecărui gen artistic. S-a urmărit astfel istoria templului 
grec de la Partenon înapoi: s-a stabilit un lanţ de cauze şi 





efecte. de trepte de evoluţie care duc de la templul 
egiptean la Partenon. La fel s-au petrecut lucrurile şi în 
sculptură. Cunoaştem azi o istorie a dezvoltării sculpturii 
de la Imperiul vechi în Egipt până la Fidias. Şi. în fine. 
situaţia nu este diferită nici pentru pictură: urmărim cu 





claritate raportul cauzal dintre frescele egiptene şi vasele 
atice din secolul al V-lea 


Aşa s-a desfăşurat istoria artei ca ştiinţă în ultima 





jumătate de veac. Ea s-a mulțumit cu precizarea crono- 
logică şi geografică a operei de artă izolate: s-a ocupat de 
cauze. dar le-a urmărit mereu numai în cadrul unei gen 
artistic particular, S-a lucrat la fiecare corp în parte şi s-a 
evitat intenţionat să se privească în acelaşi timp şi la alte 
corpuri. 

Astăzi observăm că cercetarea de istoria artei intră 
într-o nouă fază. Se pune problema: urmează Partenonul 
exclusiv legile de dezvoltare ale arhitecturii? Sculpturile 
lui Fidias sunt supuse numai legilor de evoluţie ale 
sculpturii. la fel vasele atice celor ale picturii? Nu există 
intre aceste legi nici un raport transversal? Sau există, 
mai presus de ele, legi generale pe care le urmează toate 
operele de artă plastică fără excepție şi în egală măsură? 
Legi, dintre care cele ale arhitecturii. sculpturii şi picturii 
reprezintă doar ramuri secundare ? 

Se observă azi că toate operele de artă, oricât de mult 
s-ar diferenţia individual între ele, prezintă anumite ele- 
mente comune. Nu trebuie oare ca evoluţia acestor ele- 
mente comune să fie comună, uniformă; nu trebuie 
reprezentată astfel evoluţia creaţiei plastice în ansamblu 
ca unitară? lată un exemplu concret de asemenea ele- 
mente: coloanele. statuile şi vasele au comun: l. forma 
tridimensională. 2. suprafaţa bidimensională fixată în 


prima. Forma şi suprafaţa constituie aşadar elemente ale 





operei de artă. Raportul lor poate fi diferit: în realitate o 
analiză mai atentă va dezvălui că el este absolut identic 
la Partenon, figurile lui Fidias şi picturile de pe vasele 


atice. Legea de dezvoltare a acestor elemente trebuie să 





fie deci la fel de relevantă pentru toate cele patru genuri 
artistice. 

Vedem astfel despre ce va fi vorba de acum înainte 
operele de artă. chiar genurile artistice. nu mai trebuie 
abordate în sine, ci acele elemente, prin a căror clară 
delimitare şi cunoaştere se poate edifica adevăratul punct 
culminant unitar al sistemului istoriei artei. Ele consti- 


tuie o diversitate. nu încă o unitate, dar duc către unitate 





pentru că îmbină genurile artistice între ele: sunt verigile 
de tranziţie către punctul culminant propriu-zis. către 
factorul suprem decisiv al oricărei creaţii artistice 
Aceasta mi se pare a fi sarcina viitoare a istoriei artei ca 
ştiinţă. Metoda mai veche a cercetării specializate nu îşi 
pierde însă valoarea. Tot aşa. condiţia preliminară a unei 
astfel de construcţii va constitui un material solid. con- 
stând într-o determinare sigură. cronologică şi 
geografică. De asemenea. cercetările în cadrul fiecărui 
gen artistic în parte vor fi realizate cu succes şi utilitate 
Dar adevăratul punct culminant. adevărata cunoaştere a 
esenței artei plastice ne va fi oferită abia prin istoria dez- 
voltării elementelor artelor plastice. atunci când este dic- 
tată de factorul suprem, conducător al oricărei creaţii 
artistice umane 

O mai bună înțelegere poate fi facilitată dacă trimit la 
strânsa paralelă existentă între arta plastică şi limbă 
Limba are şi ea elementele sale. iar istoria dezvoltării lor 
se numeşte gramatica istorică a respectivei limbi. Cine 
doreşte să vorbească doar o limbă, nu are nevoie de gra- 
matică; cu atât mai puţin acela care vrea numai s-o înţe- 
leagă. Acela care însă vrea să ştie de ce o limbă a urmat 
o anumită dezvoltare şi nu alta. care doreşte să înțeleagă 
poziţia unei limbi în cadrul culturii omenirii în ansamblu, 
cel ce vrea, într-un cuvânt. să înţeleagă ştiinţific respec- 
tiva limbă, acela are nevoie de gramatica istorică 

La fel stau lucrurile şi în sfera istoriei artelor plastice 
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De mult ne-am obişnuit să folosim metafora „limbajul 
artistic“. Se spune: fiecare operă foloseşte un anumit lim- 
baj artistic, chiar dacă elementele artelor plastice sunt 
altele decât ale limbii. Dacă există un limbaj artistic, 
atunci există şi o gramatică istorică a acestuia, bineînţe- 
les doar în sens metaforic; dacă metafora limbajului este 
îndreptăţită. la fel trebuie să fie şi a gramaticii 

Cine vrea doar să creeze o operă — artistul plastic — nu 
are nevoie de gramatica istorică a artelor plastice. La fel 
de puţin acela care doreşte s-o contemple nepărtinitor. 
Cine doreşte însă s-o înțeleagă ştiinţific, nu va putea să 
se lipsească în viitor de ea 

Ințelegeţi deci acum ce intenţionez să ofer printr-o 
gramatică istorică a artelor plastice. S-ar putea numi şi o 
lecţie elementară a artelor plastice 

Aş vrea să atrag, atenţia de la început asupra unei 
posibile neînţelegeri: nu este vorba de o introducere în 
istoria artelor. Cu atât mai puţin. cu cât le recomand 
începătorilor — dacă există printre dumneavoastră — mai 
degrabă să renunţe. Numai cei avansați, care au deja 
cunoştinţe precise despre toate perioadele artistice şi au 
prezente în minte cel puţin monumentele cele mai impor- 
tante. vor asculta cu folos această conferință. Va trebui să 
evoc mereu exemple şi să mă refer şi la alte monumente 
artistice particulare. Este imposibil să le ilustrez prin 
imapini. deşi mă voi strădui pentru aceasta. Dar sunt 
constrâns să mă limitez la materialul disponibil: în plus 
este practic imposibil să arăţi totul. Se presupun deci în 
mod necesar cunoştinţe detaliate. 

Avem a ne ocupa de: 1. elemete, 2. istoria dezvoltării 
lor. 3. factorul care determină evoluţia 

klemente 

Ce trebuie considerat prin aceasta ne învață cel mai 
bine fişele de catalog: de exemplu: 

l 2 3 - 

cupă din terra-cotta, cu picior înalt, decorată cu lupta 
centaurilor. figuri negre 

1. pentru ce? Scopul constituie esenţialul. stă în faţă, 
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contează ca element. Se are în vedere scopul practic de 
folosire. un anumit tip de vas fundamental. 

2. şi 3. terra-cotta conţine de fapt două elemente: 
materia primă şi tehnica. din ce? şi cum? 

Aceste trei elemente sunt în aparenţă cele mai impor- 
tante, precedându-l întotdeauna pe al patrulea. Ele sunt 
totodată cele mai materiale, mai perceptibile. Estetica 
anilor 1860 şi-a construit pe ele teoria artistică: Gottfried 
Semper în Stil, estetica empirică. În concepția lui. fiecare 
operă este rezultatul scopului de folosire, al materialului 
şi al tehnicii. Să vedem dacă mai există şi alte elemente 
Unul este menţionat chiar în fişa de catalog. care indică 
în descriere: 1. detaliile formale. 2. ornamentarea 
suprafeţelor. 

Fiecare operă de artă este un tot tridimensional, o 
formă deci. mărginită totodată de suprafeţe. Forma şi 
suprafaţa respectă un raport precis (suprafaţa poate fi 
predominantă față de formă. dar opere necoporale, 
suprafeţe pure nu există). Astfel obţinem al patrulea ele- 
ment: raportul dintre formă şi suprafață. existent în 
fiecare operă. Estetica semperiană credea că îl mai poate 
ignora. Estetica recentă a ținut cont de el, construindu-şi 
prin intermediul lui diferenţierea între plastic şi pictural 

Mai există însă şi un alt element. conţinut în termenul 
„cupă”, care nu apare foarte clar. deoarece este mascat de 
desemnarea scopului de întrebuințare. Să luăm altă fişă. 

Statuia lui Artemis. bronz turnat. 

Statuie? Este o informaţie despre scop? În aparenţă nu. 
nu este legat de o utilizare practică (dacă ar fi, de pildă. 
o cariatidă, ar fi menţionat: de exemplu, picior de masă 
figurând-o pe Artemis). Este deci statuia lipsită de utili- 
tate? În nici un caz. Este lipsită doar de utilitate practică. 
Vom vorbi mai amănunţit despre aceasta. Este menţionat 
imediat „a lui Artemis”, adică statuia unei zeițe făcută 
după chipul omului, deci reproducerea unei forme 
umane. Aflăm imediat aici răspunsul la întrebarea ce?, 
motivul operei. Acesta este momentul următor 

Cum stau lucrurile la cupă”? Aici nu se ascunde nimic 
în spatele cuvântului care să indice scopul. Când auzim 
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„cupă“ ştim imediat din ce este alcătuit motivul. Există 
într-adevăr un motiv, preluat din natură, ca la statuie. La 
statuie este inspirat de natura organică şi poate fi denu- 
mit după ea. La cupă este inspirat de natura anorganică, 
cristalină şi necesită o descriere mai amănunţită. care 
urmează de obicei mai târziu. Un alt obiect decorativ este 
de pildă: picior de masă figurând-o pe Artemis: este 
vorba aici de un model din natura organică, ceea ce este 
adăugat imediat. Estetica recentă a încercat să consacre 
motivul ca principiu fundamental: într-unul natura- 
list-idealist 

Există deci cinci elemente 

1. Scopul. De ce? prin care se înțelege de obicei mult 
prea îngust scopul practic de întrebuințare, care trebuie 
să satisfacă unul dintre cele cinci simţuri 

2. Materia primă: din ce? 
. Tehnica: în ce fel? 
4. Motivul: ce? 


5. Forma şi suprafaţa: cum? 


D 
$ 


S-a încercat deja subsumarea celor cinci elemente 
unei noi teorii cuprinzătoare unitare, pentru a demonstra 
că istoria evolutiei lor este în general identică cu istoria 
evoluţiei artelor plastice 

Estetica empirică semperiană. Se apropie cel mai 
mult de materialism. Semper a fundamentat pe ea doar 
istoria artelor decoratice. De ce ? Să ne referim chiar la 
„Statuia lui Artemis”: Cum să fie aici stilul determinat de 
scop. de materia primă şi de tehnică? Când un scop prac- 
lic nici nu este recognoscibil? Chiar şi la arhitectură ar 
apărea dificultăţi. Semper intenționa să se ocupe de arhi- 
tectură, dar nu a ajuns să o facă. Desigur nu întâmplător 

Să luăm o a treia fişă 

Peisaj, în ulei, pe cupru 
Scopul practic nu este mai clar vizibil aici decât la statuie 

influenţa obligatorie a materiei şi tehnicii este mai 
puţin vădită. Astfel s-a ajuns la evidenţierea tezelor sem- 
periene de către arheologi şi istorici de artă la arta deco- 
rativă, care însă nu s-au gândit niciodată să le aplice la 
arta majoră. S-a dorit însă să se stabilească o conexiune 





şi în artele majore. în pictură şi sculptură, precum şi în 
arhitectură. Rămâneau doar două elemente: |. motivul, 
2. forma şi suprafața. Am amintit deja că ambele au fost 
ridicate la rang, de principii fundamentale, dar nu s-a 
reuşit nici măcar o dată punerea de acord asupra deli- 
mitării conceptelor unul față de celălalt. De ce? Pentru că 
şi la aceste două elemente se întâmplă la fel ca şi la cele- 
lalte trei. materialiste, pe care Semper dorea să la vadă 
crijate în conducători ai dezvoltării. Nici unul dintre cele 
cinci elemente în sine nu trebuie privit ca unul conducă- 
tor. Ele sunt toate purtătoare ale dezvoltării, care însă 
este condusă de un altul, în afara lor şi care le este supe- 
rior. Care este principiul conducător al întregii dezvoltări 
a artelor plastice? Cele cinci elemente constituie o plu- 
ralitate: deasupra lor trebuie să existe o unitate supe- 
rioară. sub a cărei autoritate să stea. Care este această 
unitate superioară? 

De ce creează omul opere de artă? Care este scopul 
operelor? Ne întoarcem în aparenţă la elementul scop. 
despre care am vorbit deja şi care joacă un rol hotărâtor 
în estetica empirică semperiană. Scopul însă la care se 
referă Semper este unul pur exterior. Să cercetăm ce scop 
exterior poate servi o operă de artă. Nici o operă de artă 
fără scop exterior, dar şi nici o operă cu scop fără artă 
Ceea ce omul creează cu mâna lui trebuie să primească 
într-un fel oarecare marca artistică 

l. Scopul de întrebuințare practic. Satisfacerea ce- 
rințelor unuia dintre cele cinci simţuri. Ceaşcă. vas pentru 
băut (satisfacerea gustului). Este scop artistic? Nu. Deci 
scopul practic de întrebuințare nu este identic cu scopul 
artistic. Se aplică artelor decorative şi arhitecturii (în 
măsura în care aceasta este un monument — comemora- 
tiv, ca de pildă obeliscul — face parte din sculptură). 

2. Scopul de împodobire. Umplerea golului. Porror 
vacui, insularul tatuat. Tatuajul nu are un scop de între- 
buințare, nu trebuie să satisfacă unul dintre cele cinci 
simțuri (despre ochi nu trebuie să vorbim: ochiul este 
aici un organ de intermediere, care transmite impresiile 
simțului intern; azi percepem prin ochi toate operele. O 


cerință a ochiului ar satisface-o de exemplu ochelarii) 
Deci scopul de împodobire corespunde unei necesităţi a 
simțului nostru intern. Ne apropiem astfel mai mult de 
opera de artă, care la rândul ei pare să corespundă unei 
necesităţi interne umane. Dar scopul de impodobire nu 
este totuşi identic cu scopul artistic. Există opere care nu 
au drept scop umplerea golului, de plidă statuia lui 
Artemis este o operă care nu a fost concepută numai pen- 
tru a umple un colţ al templului: ceaşca este o operă care 
nu a fost creată numai pentru a împodobi o masă. In 
ambele există artă: dar nimeni nu s-a gândit iniţial la 
umplerea golului. Operele ce servesc unui scop de 
împodobire se numesc ..decorative”. Ele constituie tre- 
cerea de la artele aplicate la aşa-numitele arte majore: o 
statuie prețioasă de exemplu poate servi unui scop de 
împodobire. 

3. Scopul de reprezentare. Statuia lui Artemis. Este 
creată pentru a trezi în privitor o anumită reprezentare. 
Reprezentarea unei anumite puteri divine, de care privi- 
torul să se simtă protejat. Şi acest scop pare a corespunde 
unei cerințe inteme umane, nu unuia dintre cele cinci simţuri. 
În consecinţă este evidentă încercarea de a-l identifica cu 
scopul artistic. Operele ce servesc unui scop de 
reprezentare se numesc majore”. în raport cu cele apli- 
cate şi decorative: acestea din urmă se suprapun parţial 
celor „majore“ (de exemplu frescele de la Campo Santo 
din Pisa. frizele Partenonului sunt în egală măsură arte 
decorative şi majore). Există în realitate cazuri în care ele 
aproape că se suprapun: în statuile greceşti de zei. în cru- 
cifixul creştin. Este însă doar o suprapunere, nu o con- 
topire. 

În cele trei scopuri exterioare ale operei nu am aflat 
încă adevăratul scop artistic 

Opera de artă umană este o competiție cu natura 

Am afirmat astfel două lucruri diferite 

l. Dependența de natură. în sensul cel mai larg al 
cuvântului, natura înconjurătoare şi natura din noi, altfel 
spus „lumea”. Omul nu se poate desprinde de această 
natură şi lume, a cărei parte integrantă este el însuși. In 
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creaţia artistică este indisolubil legat de modelele din 
natură: fie din natura organică, fie anorganică. Poate fi şi 
cea mai monstruoasă configuraţie: părțile sale compo- 
nente sunt fiecare în parte reductibile la un model natu- 
ral. În această privinţă au dreptate cei ce susţin că orice 
creaţie umană nu a fost niciodată altfel decât naturalistă. 

2. Este vorba aici de o competiţie cu natura, deci mai 
întâi de toate nu de o copiere, imitare a naturii, nu de o 
voință de a mima fenomenele naturii. Cu o asemenea 
voinţă artistul îşi ratează mai degrabă scopul. De altfel. o 
imitare iluzionistă a naturii este strict vorbind inimagi- 
nabilă. Omul nu este niciodată capabil să dea viaţă şi 
mişcare operelor organice; dar nici un obiect anorganic. 
un cristal nu poate fi copiat: chiar dacă forma exterioară 
ar fi identică. structura internă. aşezarea moleculelor este 
fundamental diferită. 

Creaţia artistică nu poate şi nici nu vrea să fie vreo- 
dată o copiere a naturii, ci o competiţie cu aceasta: are 
deci în vedere o reprezentare a naturii. Omul recreează în 
artă natura aşa cum şi-ar dori-o. aşa cum este cu adevărat 
în reprezentarea sa. (Cum s-a realizat aceasta, vom vedea 
mai târziu. Deocamdată sunt mai importante trăsăturile 
de principiu). Acest fapt este evident dacă ne referim la 
arta greacă antică: este valabil însă. aşa cum se va vedea. 
şi pentru Evul Mediu creştin şi pentru determinismul 
modern. Acum se înţelege de ce s-a putut afirma că orice 
creaţie artistică a fost întotdeauna idealistă. Căci dacă 
omul a trebuit să aibă în vedere natura şi numai natura în 
creaţia sa artistică. nu i s-a întâmplat niciodată să o 
copieze aşa cum este. ca scop în sine. De aici putem să 
mai facem un pas înapoi — cel mai îndepărtat. pe care 
ştiinţa umană l-a permis în această direcţie până acum 
şi să ne întrebăm: de ce se simte omul împins să 
corecteze natura prin artă? 

Acest impuls, care este identic cu impulsul creaţiei 
artistice, izvorăşte nemijlocit din aspiraţia către fericire a 
umanităţii. Este aceeaşi aspirație. prin care se poate 
explica în ultimă instanţă întreaga cultură umană. 

Omul aspiră neîncetat către armonie. Această 





armonie o vede constant alterată şi ameninţată prin 
obiectele şi fenomenele naturii. care se află într-o luptă 
continuă. între altele şi cu omul. Dacă natura ar fi 
într-adevăr aşa cum este reprezentată de fiecare dintre 
simţurile sale. atunci omul nu ar putea ajunge niciodată 
la armonie. Astfel îşi creează în operele de artă o imagine 
a naturii care îl eliberează de permanenta neliniște, atunci 
când i se pare că natura este mai bună decât arată. El 
caută să aducă ordinea în aparentul haos, să înde- 
părteze hazardul brut. De exemplu: fulgerul pornit din 
nori îl poate atinge oricând pe om, ca pe animal sau 


copac; aceasta îi creează neliniște. Jet creează atunci o 





imagine pe baza căreia să se închipuie apărat de lovitura 
fulgerului. Această imagine poate căpăta diferite forme 
poate explica în fulgi 





acţiunea lui Jupiter tonans sau a 
Dumnezeului creştin, sau a unei legi cauzale care se 
întâlneşte cu paratrăsnetul. Este însă totdeauna acea 
imagine a naturii care îi produce omului calmarea plină 
de armonie 

Imaginea liniştitoare a naturii este creată deci de om 
în închipuirea sa. Ea priveşte raportul omului cu toate 
lucrurile din această lume fără excepţie. Deci nu raportul 
omului cu natura pur şi simplu. în afara omului, ceea ce 
numim în sens restrâns concepția despre natură. ci şi 
relaţia omului cu omul. ceea ce denumim concepţie 
despre moralitate. Cu un cuvânt putem desemna totul 
drept concepţie despre lume. Aşa cum natura se 
înfăţişează în reprezentarea umană în esenţa sa caracte- 
ristică şi nu în apariţia ei izolată fenomenală. tot aşa tinde 
să fie concret văzută de ochiul uman. Aceasta constituie 
in ultimă instanţă rădăcina oricărei creații artistice. 
Putem deci să completăm definita noastră: creația artis- 
tică este competiţia cu natura pentru exprimarea unei 
concepții armonioase despre lume 

În aceasta constă adevăratul scop artistic. Toate sco- 
purile exterioare, pe care le-am cunoscut, constitute pen- 
tru scopul artistic suprem doar ocazii binevenite de acti- 
vitate. Impulsul creaţiei artistice, adică nevoia umană de 
armonie, nu lasă să treacă nici o asemenea ocazie fără să 
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se manifeste. Fiecare operă cu un scop exterior este mai 
mult sau mai puţin o operă de artă. Dar scopul exterior şi 
scopul artistic trebuie totuşi distinse clar unul de celălalt. 
Scopul artistic coincide cu cel de reprezentare atunci 
când reprezentarea vizează nemijlocit o concepţie armo- 
nioasă despre lume, ca de pildă în statuile greceşti ale 
zeilor, ca Jupiler tonans. sau ca în crucifix. De aici se 
recunoaşte greşeala majoră a teoriei semperiene. con- 
form căreia creaţia artistică începe cu scopul de între- 
buinţare. După Semper ar fi existat iniţial doar artă apli- 
cată. simţul artistic dezvoltându-se încet. Scopul practic 
şi scopul artistic sunt de la bun început două lucruri 
diferite 

Nu este nici măcar sigur că tocmai scopul de între- 
buinţare a fost primul de care s-a folosit scopul artistic 
Poate că a fost scopul de împodobire. tatuajul, sau poate 
că a fost chiar scopul de reprezentare. Cea mai veche artă 
monumentală. arta egipteană de pildă, care prezintă 
creaţii atât de evoluate, este o artă cu scop de 
reprezentare, iar scopul de întrebuințare este atât de 
dependent de cel de reprezentare (de exemplu lotusul ca 
motiv ornamental). încât acesta din urmă poate fi con- 
siderat mai vechi, primordial. Vom discuta într-un con- 
text diferit despre un alt moment în care scopul de 
reprezentare a fost cel mai vechi scop exterior al creaţiei 
artistice (fetişul). Arta plastică este deci o apariţie cultu- 
rală ca oricare alta, iar în ultimă instanţă dependentă în 
evoluţia sa. de acel factor care a influenţat cu precădere 
orice dezvoltare culturală: de concepţia despre lume ca 
expresie a aspirației umane către fericire. Această con- 
cepţie despre lume a fost diferită în epoci diferite şi la 
popoare diferite: trebuie însă întotdeauna cunoscută, 
dacă vrem să cunoaştem arta respectivului popor şi a 
respectivei epoci. Dacă arta plastică nu este altceva decât 
competiție cu natura, trebuie ştiut în ce măsură s-a con- 
siderat natura necesară şi capabilă de a fi corectată şi 
unde s-a căutat această corectare: răspunsul la această 
întrebare se află în concepţia despre lume din acel timp 
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ELEMENTELE 


Dintre elemente nu ne vom ocupa de acelea care sunt de 
natură pur materială: scop exterior, material şi tehnică. 
Vom analiza doar: 

|. ceea ce constituie, dintre obiectele naturale. ele- 
mentul cu care pariază omul. Motivele. Dar nu în parti- 
cular, aşa cum sunt dictate de scopul exterior, ci în cate- 
gorii mari. după cum omul preferă una sau alta dintre ele. 

2. felul în care omul asimilează prin intermediul 
simţurilor externe senzațiile motivelor din natură. Opera 
de artă este configurată compozițional în simţul interior şi 
tot aşa este percepută intern de privitor. Cum se petrece 
aceasta nu putem însă controla. dar putem vedea felul în 
care artistul asimilează experienţele materiale exterioare 
din natură şi felul în care privitorul asimilează. în egală 
măsură, opera de artă. Există două posibilităţi: simțul 
tactil şi văzul (nu numai acesta din urmă. aşa cum se con- 
sideră din punctul de vedere al artei moderne). Simţul 
tactil percepe motivele ca forme tridimensionale, ochiul 
ca suprafeţe bidimensionale. Există o scală întreagă de 
tranziţii. De aceea vorbim de raportul dintre formă şi 
suprafață 


Motive şi scopuri 


Toate obiectele din natură, care îi pot provoca la com- 
petiție pe oameni. se împart în două mari grupe: 
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1. motivele neînsufleţite, moarte, anorganice, 2. motivele 
însufleţite, organice. Criteriul este deci viaţa şi se mani- 
festă prin mişcare. Cele anorganice nu se pot aşadar 
mişca din ele însele, nu se pot mişca singure din loc şi nu 
îşi pot deplasa moleculele. Cele organice pot însă, şi 
anume în două feluri: a. ca dezvoltare. deplasare internă 
a moleculelor, plantelor şi animalelor, b. ca modificare a 
locului, proprie numai animalelor şi oamenilor 

Trebuie să explicăm acum legătura dintre cele două 
grupe. Cele anorganice nu au capacitate de mişcare în 
sine; sunt însă nemişcate? Dimpotrivă: sunt cele mai 
mobile: aer. apă, scoarța pământului. Mişcarea se dato- 
rează forțelor care acționează asupra lor din exterior, a 
căror pradă sunt, care le deplasează continuu. Nu sunt 
însă complet lipsite de apărare: se acţionează în ele 
împotriva modificărilor interne, a schimbărilor stării de 
agregare (îndeosebi la corpurile solide). care le asigură 
menţinerea ca individualităui tridimensionale. Mai 
departe acționează, aparent. forţa de gravitație care con- 
feră opoziţia faţă de modificările exterioare. Forţele exte- 
rioare sunt însă atît de puternice. încât le înving şi pe cele 
mai rebele. Rezultatul este că întâlnim foarte rar la ele- 
mentele anorganice individualitatea cea mai nealterată 
am denumit aici cristalul. Vom desemna astfel întreaga 
grupă drept motive cristaline (pentru a nu risca confuzia 
dintre organice şi anorganice). Cristalul în forma cea mai 
pură. ca poliedru regulat (există şi forme mai complicate. 
care însă reprezintă o alterare a legii formale pure. ne 
referim doar la aşa-numitele corpuri regulate). este un 
corp configurat absolut simetric. care se descompune în 
două părţi absolut egale la orice secțiune mediană: 
dreapta şi stânga. partea superioară şi cea inferioară sunt 
întotdeauna identice. Mai mult, este mărginit de 
suprafeţe la fel de simetric alcătuite. care se îmbină la 
colțuri. Un astfel de cristal este absolut clar în apariţia sa: 
el este necesarmente izolat ca totalitate în sine prin sime- 
trie, o individualitate, este însă clar şi în părţile sale. care 
sunt mărginite de laturi. Domneşte aici o ordine absolută. 
Legea formală este: 1. absoluta simetrie. 2. separarea 
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precisă şi clară, adică nici o rotunjime. Aceasta înseam- 
nă că materia cristalină în şi pentru sine fără mişcare este 
absolut simetrică. Simetria constituie legea fundamen- 
tală a oricărei materii cristaline, a tuturor motivelor anor- 
ganice cristaline. Forţele exterioare însă care acţionează 
continuu asupra materici cristaline alterează această con- 
figuraţie pură, astfel încât ca se pierde de obicei fără 
urmă. Obiectele anorganice ni se înfăţişează de aceea în 
mod curent ca o masă amorfă 

Motivele organice. O plantă sau un animal. văzute 
indeosebi lateral. La prima vedere nu sunt dispuse sime- 
tric şi de aceea individualitatea lor nu apare prea clar. La 
o privire mai atentă. se descoperă din nou simetna: in 
mic ca şi în mare. în celulă. în frunză. în inelele anuale 
ale copacilor: la animal şi la om anatomistul cu expe- 
riență poate descompune întregul corp în două jumătăți 
simetrice. Aceasta înseamnă că simetria există. 1n MIC ŞI 
în mare. dar nu apare clar st nedisimulat. De ce ? Pe de o 
parte datorită forțelor exterioare care acționează dinamic 
asupra ei În timp ce forțele de opoziţie ale materiei 
cristaline nu sunt suficiente pentru a menţine individua- 
litățile, lucrurile organice posedă cel puţin o vreme. adică 
pe toată durata vieţii lor. o armă eficientă în propria 
acționează contrar celor exterioare afir- 





mişcare. C 
mând individualitatea măcar în acea perioadă. Mişcarea 





este deci din nou cea care distruge simetria şi în lucrurile 
organice. Aici însă nu este distrusă complet ca în primul 
caz. deoarece mişcarea internă acţionează în sens con- 
trar: în anumite repaosuri şi mişcări simetria reapare. De 
aceea nu poate fi regăsită în lumea organică într-o formă 
absolută ca în cristal: excepţie fac anumite formațiuni 
inferioare din lumea vegetală şi animală care nu intere- 








seaz 





í arta plastică 
Deducem astfel următoarele principii fundamentale: 
l. Toate motivele, deci obiectele din natură. organice 
şi anorganice, cu care omul poate concura, sunt la origine 
individualităti tridimensionale simetric alcătuite (deci nu 
numai cristalele. ci şi plantele şi animalele). Este vorba 
ică, legată 





de o simetrie stereometrică, nu doar planimeti 





de suprafeţe. Simetria este deci legea fundamentală a 
întregii configurații a materiei. Este singura normă pen- 
tru configuraţia materiei. De aceea este sinonimă cu fru- 
museţea, dacă prin aceasta se înțelege norma desăvârşită 
a corporalităţii. 

2. Simetria este combătută şi posibil distrusă constant 
Şi în toate privinţele prin mişcare 
3. Simetria şi mişcarea acţionează reciproc asemenea 
contrariilor. Ceea ce câştigă una. pierde cealaltă (sau alt- 
fel spus: simetria este frumusete, mişcarea este adevărul 
vieții organice; de aceea încearcă să se excludă reciproc) 

4. Simetria este ca lege veşnică şi imuabilă. În fiecare 
individualitate există doar o singură simetrie posibilă. 
deoarece există un singur punct median, în jurul căruia se 
grupează toate laturile. In orice individualitate există 
dimpotrivă mişcări nenumărate. care se succed neîncetat. 
având o existenţă fugitivă. Simetria e veşnică. materia e 
trecătoare. 

5. Absolut simetric este doar cristalul. De aceea 
cristalul este singura individualitate absolut clară. 
desăvârşită în sine şi absolut frumoasă. Întreaga materie 
dinamică organică este din acest punct de vedere infe- 
rioară cristalului neînsufleţit. 

Raportul dintre motivele cristaline şi organice se 
poate defini astfel: 

|. Ambele sunt unitare prin aceea că la origine au fost 
individualități simetric concepute. Acest fapt este comun 
tuturor obiectelor naturale. 

2. Cele două se deosebesc prin faptul că cele 
cristaline fic îşi păstrează simetria nealterată. fie îşi pierd 
individualitatea. Simetria şi individualitatea se suprapun. 
în timp ce obiectele organice îşi păstrează. printr-o 
cedare parţială a simetriei, individualitatea şi astfel alcă- 
tuirea simetrică în ansamblu. În acest caz simetria şi indi- 
vidualitatea nu se mai suprapun obligatoriu. Făptura 
organică suportă într-o oarecare măsură asimetria. O 
parte din simetrie trebuie astfel cedată, dar nu în totali- 
tate. Simetria şi mişcarea sunt contrarii care se exclud 
reciproc, asemenea corpului şi spiritului. Simetria este 
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legea formală a materiei. mişcarea este legea formală a 
spiritului. Cristalul şi motivele organice nu sunt însă ast- 
fel de contrarii. Arta plastică demonstrează că se suportă 

într-o anumită măsură. De ce ? Cele cristaline sunt pur 
simetrice. statice, cele organice sunt dinamice, dar nu 
mişcare pură. spirit pur, nu complet asimetrice. Ele con- 
stituie un amestec de materie şi spirit, păstrând simetria: 

în repaos, aşa cum am menţionat anterior. In materia 
organică deci este luată în consideraţie nu numai 
mişcarea, ci şi repaosul material, simetria. Pe de altă 
parte mişcarea există şi în motivele anorganice, dacă ne 
uităm cu atenţie. Există forme de tranziţie între cristalin 
şi organic. cu deosebire importante pentru arta plastică 

lată de ce le vom analiza. Se observă că numai unitatea 
dintre cele două grupe este absolută. Diferenţele sunt mai 
mult graduale decât absolute. deci nu atât de antagonice 
ca simetria şi mişcarea. Este esenţial, deoarece explică 
cum a fost totuşi posibilă corelarea lor. Să analizăm câte- 
va fenomene întruchipând tranziţia de la cristalin la 
organic: nu mai sunt produse pur cristaline. dar se 
apropie de cele cristaline în legea formală 

Primul caz: simetric în ansamblu. neclar în detalii 

Un poliedru regulat cu laturi infinite se transformă în 
sferă. Cristalul nu poate fi niciodată rotund. Suprafeţele 
sale trebuie să fie fractionate şi să se întretaie în muchii 
distincte. Sfera este stereometric simetrică şi de aceea 
mai perfectă decât orice cristal. De aceea şi sfera consti- 
tuie neîndoielnic o individualitate în ochii privitorului 

Sfericitatea însă nu mai este cristalină. Sfera este deci în 
ansamblu clară. în detalii neclară: are laturi infinite. care 
se contopesc pe nesimţite. Sfericitatea este un rezultat al 
mişcării. Obiectele organice îşi autocrecază sfericitatea 
grație propriei însufleţiri şi capacităţi dinamice. în lupta 
pentru existenţă. pentru evitarea efectelor exterioare dis- 
trugătoare (tulpinile plantelor, membrele animalelor) 
Muchiile trebuie îndepărtate artificial din obiectele anor- 
panice prin forțele exterioare În realitate nu există nici 
un cristal în formă de sferă: numai natura organică pro- 


duce sfere. ca de pildă boabele. iar omul le dă formă 








manual. Acest exemplu depăşeşte deci natura anorganică 
Demonstrează totodată cât de intim corelate sunt pro- 
dusele organice cu cele anorganice 

Cazul al doilea: clar în detalii. dar nu absolut simetric 
în ansamblu. O încălcare a legii cristalului constituie 
piramida. Latunle sunt suprafețe separate prin muchii 
precise. corespunzând astfel cristalului. Nu este însă un 
poliedru regulat. simetrice fiind doar laturile stânga şi 
dreapta faţă de axa mediană, nu insă şi latura inferioară 
cu cea superioară. Simetria nu este deci absolută. ci doar 





parțială. ca la obiectele organice. Dacă răstorn piramida. 
simetria dintre dreapta şi stânga s-a pierdut. Cum se 





explică aceasta? Piramida indică explicit două direcţii 
una în care se asculte, şi cealaltă în care se lărgeşte. Aceca 
mai largă este direcţia gravitaţiei. care atrage spre 
pământ. aceea mai ascuţită forţa de creştere. care iese din 
pământ. Forţa de creştere reprezintă indiscutabil o 
mişcare. care se află în materia însăşi. Aceasta nu mai 
poate fi anorganică. Nu piramida este un cristal. ci doar 
octoedrul. în care mişcarea ascendentă este păstrată 

La piramidă există deja mişcarea internă, deşi sc 
păstrează încă trăsături esenţiale ale materiei anorganice 
Pentru un motiv organic piramida este lipsită de sferici- 
tate: este aşadar un motiv de tranziţie. Nu rămâne la 
simetrie. Pentru aceasta însă apare altceva. Forţa de 
creştere se opune fortei de gravitație. Forma piramidei 
este rezultanta acestei lupte. Dacă ar exista numai forța 
de creştere. piramida ar trebui să se piardă într-un fir sub- 
tire în înălțime. Forţa de gravitație determină frumusețea 
formală a piramidei. Dacă este prea îngustă ne displace 
dacă este prea turtită, ne displace de asemenea. Trebuie 
să înfăţişeze o egalitate. o justă măsură între cele două 
extreme. abia atunci are proporții: se bazează pe un sen- 
tment de armonie. Observăm că cele două forțe se află 
în echilibru. Deci unde există mişcare. dislocarea unor 
părți din simetrie, acolo apare proporţia. Aceasta nu 
există pe deplin de la început. Obişnuim de altfel să ros- 
tim dintr-o suflare simetria şi proporţia şi să vedem în 
amândouă spiritul frumuseţii fizice. Aceasta este insă 
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neştiinţific. Proporția nu trebuie să existe; există obiecte 
care sunt doar simetrice (poliedrul regulat). Proporția 
apare abia atunci când simetria este distrusă într-un 
punct 

O a doua deosebire fundamentală: simetria este 
unică: dreapta şi stânga trebuie să fie absolut identice. 
Există diverse proporții, ale coloanelor de exemplu la 
greci chiar sunt curente diverse proporții complet 
diferite la coloana gotică şi la cea modernă?. Aceasta 
datorită faptului că proporţia este determinată de 
mişcare. Orice mişcare este efemeră şi la fel este şi pro- 
porția 

Proporția nu constituie aşadar o normă rigidă a 
formei materiale. Numai simetria este o astfel de normă 
Norma formei materiale. forma veşnică, absolut auten- 
tică. legitimă o numim frumuseţea materiei. Legea fru- 
museţii este deci numai simetria. Simetria este în orice 
conjunctură frumoasă. 

Obişnuim însă să privim şi proporţia ca o astfel de 
normă; am văzut tocmai că în sens strict nu este corect. 
deoarece proporţionalitatea este deja expresia unel 
mişcări efemere. S-a întâmplat totuşi ca proporţia să fie 
considerată echivalentă cu simetria. De ce s-a petrecut 
astfel? Ea este mişcarea care apare încă în materia anor- 
ganică?:; astfel se apropie foarte mult de simetrie. Aşa se 
face că se tinde către proporţionalitate în artă acolo unde 
altfel este exclusă conştient orice mişcare, de pildă la 
anumite figuri antice egiptene, care stau rigid, lipsite de 
viaţă. dar care nu au doar o simetrice a capului şi a corpu- 
lui. ci şi o proporționalitate În această măsură se poate 
considera că proporţia face parte din spiritul frumuseţii 
fizice: în sens strict ea este opusă frumuseţii absolute 
absolutei simetrii, care pare să fie astfel abolită. De aceea 
există un acord frecvent şi în ce priveşte proporţionali- 
tatea, în ciuda diferenţelor de gust. Cazuri ca sfera şi 
piramida se definesc ca forme cristaline secundare, 
forme de tranziție, care sunt foarte importante pentru 
istoria artei prin sfencitate şi proporție 





Cum se raportează omul în competiţia sa cu natura 
faţă de aceste motive? Să formulăm întrebarea: ce 
motive a preferat mai întâi omul pentru competiţie? Cele 
organice sau cele cristaline? Aceasta este corelată cu 
întrebarea despre cel mai primitiv scop exterior. Am 
lăsat-o în suspensie, deoarece aproape că nu mai poale 
primi azi un răspuns. După convingerea mea personală 
creația umană a început cu scopul de reprezentare. Să ne 
situăm însă pe poziţia lui Semper şi să presupunem. 
asemenea încă multora din vremea noastră. chiar dacă nu 
majorităţii. că scopul de întrebuințare ar fi cel mai vechi 


Să reflectăm asupra omului primitiv. care are de 





îndeplinit un scop primitiv de întrebuințare Îi stă la dis- 
poziție materia cristalină neînsufleţită (deci materia 
anorganică. dar poate fi şi una organică. devenită anor- 
panică prin pierderea mişcării, ca lemnul, osul). Una din 
cerințele cele mai vechi de folosire a fost cea a armelor 
vâifuri de săgeată din piatră. brută. cioplită (nu există 
încă unelte de șlefuit); poate fi şi un vârf de lance pentru 
străpuns sau tăişul unui instrument de tăiat. Cunoaştem 
astfel de arme ascuţite din piatră preistorice. Ele sunt de 
obicei cioplite într-o formă mai mult sau mai puţin regu- 
lată triunghiulară. Ce este forma triunghiulară? Una 
cristalină. prin aceea că înfăţişează simetria: dar nu este 
stereometric simetrică. ci doar planimetric. Are deja un 
vârf. deci o mişcare. Are deja o direcţie ca piramida şi de 
aceea proporţie. Se numără. aşadar. printre formele de 
tranziție de la cristalin la organic. De unde a creat omul 


acest motiv? 


Din materia anorganică? Cristalele sunt rare 
şi nici unul nu are forma unui vârf ascuţit. Din materia 
organică? Produsele organice uitilizabile pentru împuns 
ca spinul, osul de peşte sunt toate mai înguste În reali- 
tate, omul nu a avut în fata ochiului nici un obiect natu- 
ral ca model. Ce formă ar fi dat natura într-un asemenea 
caz? Una cristalină. Omul, care este o parte integrantă a 
materiei, dă astfel obiectului o formă de asemenea 
cristalină. Este indubitabil: tocmai pentru că este om. 
deci natură. trebuie să dea obiectelor forma naturală. 


Al 
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cristalin simetrică. Aceasta se poate verifica şi azi: o 
foaie de hârtie folosită ca suport sau capac este tăiată 
simetric, un beţişor de lemn este tăiat regulat etc. Unde 
nu există deci nici un motiv de a da materiei moarte 
forma motivelor organice, este natural şi de la sine înţe- 
les că omul face apel la forma cristalină. Forma cristalină 
este normală şi indiscutabilă pentru om, deoarece este 
normală şi indiscutabilă pentru natură, unde este vorba 
de o materie neînsuflețită, imobilă. 

Este însă cristalul pur? Nu. Obiectul are un scop de 
întrebuințare uman, iar cum orice faptă umană este 
legată de mişcare, trebuie să se exprime şi în operă, deci 
în vârful de săgeată. De aici forma triunghiulară, deci o 
formă de tranziţie. Creaţia simetrică fundamentală este 
indiscutabil fundamentală, dar este alterată deja prin 
direcţia de creştere, adică proporţia apare ca diminuare 
lângă simetrie. 

Următoarea frază trebuie reţinută cu strictețe: orice 
creaţie umană, în măsura în care nu apare dictată prin 
scopul exterior ca pariu cu materia organică, trebuie să 
fie originar cristalină. lar următoarea frază: formele 
cristaline nu mai sunt pure, ci secundare. Ele nu mai sunt 
absolut simetrice, apare de asemenea şi proporţia. 
Adevărul acestei fraze sare în ochi dacă aruncăm o 
privire asupra arhitecturii şi artelor aplicate. Până în 
zilele noastre sunt în general simetrice: în orice caz nu 
pur cristaline, deci nu stereometric simetrice, dar totuşi 
planimetric simetrice. Şi împărţirea clară în suprafeţe cu 
muchii ascuţite se găseşte, cel puţin în arhitectură şi 
mobilier, cu totul predominantă: din când în când 
pătrunde o rotunjime organică, dar întotdeauna dispare. 
Chiar arta noastră modernă, care ar dori să introducă în 
artele decorative formele organice, este în arhitectură din 
nou rectilinie şi rectangulară. Pe de altă parte: scopul de 
întrebuințare uman are drept consecință (mişcarea) 
imposibilitatea apariţiei cristalinului pur: de aceea există 
şi în arhitectură, şi în artele decorative germenele 
formelor organice. Aceasta se observă în artele decora- 
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tive; poate că şi arhitectura se va dezvolta vreodată 
organic. 

Trebuie să lămurim şi un al doilea fapt. De obicei 
arhitectura şi artele decorative sunt considerate drept 
ramuri secundare. Dar tocmai în aceste ramuri omul este 
creator. Aici nu are nici un model. aici creează din sine 
însuşi. Dacă există o competiţie liberă cu natura. atunci 
aici se realizează. Depăşind această limită, se află în 
independenţă de natură. În această măsură arhitectura ŞI 
artele aplicate sunt artă într-o măsură mai înaltă decât 
oricare altă artă. 

Astfel se explică diferite fenomene, care par la prima 
vedere ciudate: 

l. Existenţa unor puritani, care chiar şi în secolul nos- 
tru pretind în sculptură şi pictură urmărirea maximă a 
legilor „arhitectonice“, adică a legilor cristaline: în 
tablouri o compoziție mai mult sau mai puţin simetrică. 
Nu doar arheologii clasici, la care o astfel de părtinire 
este încă de înţeles, ci şi la cunoscători ai artei noi, ba 
chiar cei funadamentali, ca Jakob Burckhardt, care este 
neîntrecut. El a văzut în legile formale cristaline pe cea 
care stă la baza tuturor artelor în mod absolut) De aceea 
- după el — omul nu trebuie să se desprindă niciodată de 
ele în creaţia artistică, dependentă de materia neînsu- 
fleţită. Cel puţin în sculptură. Dar şi în pictură. 

2. Idei ca cele semperiene, conform cărora creaţia 
artistică primitivă a fost cea mai înaltă şi cea mai pură. în 
raport cu tot ce a urmat. Această concepție a apărut prin 
analiza creaţiilor popoarelor primitive, care demon- 
strează, în mânuirea sigură, cristalină, a motivelor şi în 
folosirea naiv-policromă a culorii. un gust artistic abso- 
lut pur în raport cu pervertirea europenilor moderni. 
Aceasta merge pe alocuri atât de departe, încât Semper 
lasă să se înțeleagă că ar crede într-o stare de desăvârşire 
originară a umanității, aşa cum o afirmă Biblia. Motivele 
anorganice sunt tocmai motive imuabile, în timp ce 
motivele organice, dimpotrivă, aşa cum sunt folosite de 
artiştii moderni, au doar o valabilitate de gust limitată. 
De aceea trebuie să placă acele lucrări ale sălbaticilor: 
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cele moderne pot să placă doar o perioadă determinată de 
timp, conform unor condiţii determinate 

Cum se raportează acest rezultat la ipoteza sempe- 
riană? Semper considera că omul a cunoscut simetria ŞI 
proporţia prin artele decorative, deci prin lucrări deter- 
minate de scopul de întrebuințare. Ceea ce este corect, 
dacă vrea să însemne doar că omul nu a fost iniţial 
conştient şi că a realizat doar treptat că există două legi 
ale frumosului: aceasta a durat mult în realitate. La con- 
cepte generale a ajuns abia în filozofia platonic-aris- 
totelică. Nu este însă corect. dacă se consideră că sime- 
tria şi proporţia sunt fixate de tehnică şi scopul exterior 
că astfel au apărut pe lume şi nu dintr-o necesitate internă 
a creaţiei artistice. Vârful de săgeată ar fi numai de aceea 
şa îl cerea cioplitul: argu- 





regulat triunghiular, pentru că 
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mentul nu este deloc convingător. Sou pentru că scopul 
exterior l-a creat astfel: o formă ascuţită neregulată (ca 
spinul de pildă) ar fi făcut acelaşi serviciu, sau poate 
chiar în anumite circumstanțe chiar unul mai bun. 
Simetria nu rezidă nici în tehnică, nici în scopul de între- 
buințare. ci în necesitatea internă. urmată de om: ca 
natură. ca creează cu ajutorul materiei neînsuflețite 
asemenea naturii. Aceasta competiţie a omului cu natura 





cristalină pare aproape automată. există insă ŞI 0 nevoie 
de armonie: aceeaşi care străbate natura. Căci cristalele 








înseşi demonstrează că natura neinsufleţită arc în sine şi 
pentru sine aspiraţia către ordine. Să presupunem că 
scopul de împodobire ar fi cel mai vechi. Aici este mal 


cu materia neînsuflețită. iar 


întâi valabil ceea ce era şi la scopul de întrebuințare: şi 


umplerea golului se 





omul trebuie să o formeze cristalin. dacă nu are o cerinţă 





anume să o formeze organic. Dacă scopul de împodobire 


ar fi pur şi absolut pentru sine (fără amestecul scopului 





de întrebuințare). cel mai vechi scop exterior. atunci 
7. prin competiţia 








creaţia umană ar fi început şi în ac 








cu motivele anorganice 

Să luăm însă al treilea caz: scopul de reprezentare ar 
fi cel mai vechi. Ce reprezentări satisfac omul primitiv? 
Evident îl preocupă în mod esenţial mişcările haotice 
care îl apresează din exterior, şi cu atât mai mult. cu cât 
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sunt mai vii. Cele mai însufleţite sunt mişcările animale 
şi umane. De aceea vor constitui şi rolul principal în 
reprezentările sale: deci imagini organice. Planta e iniţial 
mai puţin importantă, fiind lipsită de capacitatea de 
schimbare a locului. Cele mai primitive popoare au orna- 
mente geometrice, precum şi figuri animaliere şi umane, 
dar nu ornamente vegetale: figurile animaliere din 
descoperirile de la Dordogne sunt semnificative în acest 
sens: — popor de vânători. Consider scopul de reprezentare 
drept cel mai vechi. deoarece consider nevoia de armonie 
a omului, care aspiră către o reprezentare a esenței forțelor 
d 


şi elementară. Nevoie de folosire şi de împodobire are 


naturii, către o concepţie despre lume, drept cea mai veche 





neîndoielnic şi animalul care nu a ajuns totuşi la creaţia 
artistică. Dacă aşa stau lucrurile. atunci competiţia cu 
natura organică ar fi cea mai veche (descoperirile de la 
Dordogne). La această întrebare însă nu se poate 
răspunde 
Paranteză: egiptenii ca cel mai vechi popor civilizat 


sunt deja prea avansați. Preistoria are un material prea 





lacunar. Pe lângă obiecte din piatră se află adesea obiecte 


din bronz şi Der Rămâne etnologia., Aici se crede că se 





poate realiza ceva. Sunt sceptic: rezultatele vorbesc insă 
mai degrabă în favoarea presupuneni mele. Căci călătorii 
relatează aproape unanim că ceea ce pare ornament geo- 
metric. deci motive cristaline pentru umplerea golului 
este desemnat de sălbatici cu nume de obiecte organice 
Aşa procedează de pildă ncozeclandezii. ceca ce a impre- 
sionat şi pe arheologii clasici (Conze). Rânduri de tri- 
unghiuri sunt rânduri de lilieci. Rândun de pătrate sunt 
rânduri de albine zburătoare. Dacă este corect. ar însem- 
na că sălbaticii transformă imediat obiectele organice 
într-o formă strict cristalină. ceea ce pare cu totul plau- 
zibil 

Cunoaştem exemple în istoria artei. în care motive 
care iniţial au avut o cu totul altă semnificatie au fost 





investite ulterior cu o semnificație anumită, ca de pildă 
motivul rodiei, acantul. în ornamentul slav merele (în 
ornamentul slav există un material deosebit de instructiv 
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pentru judecarea primordialităţii unor astfel de desem- 
nări). 


Motivele din antichitate dominate de concepția 
politeistā despre lume 


Această concepție percepe obiectele din natură ca indi- 
vidualități fizice. Competiţia cu natura trebuie să se înte- 
meieze deci pe corectarea fizică (nu pe corectare: 
morală, spirituală), pe desăvârşire, înfrumusețare. Am 
ascultat că norma frumuseţii fizice pure există numai în 
cristalinitate: în simetrie şi apoi în proporţie. Această 
cristalinitate apare în stare pură (sau aproape pură) 
numai în motivele anorganice statice. Ne aşteptăm deci 
ca în întreaga antichitate motivele anorganic-cristaline să 
fie predominante. Se poate rămâne însă la competiţia cu 
natura neînsufleţită? Este totuşi evident că nu se poate 
rămâne la motivele pur cristaline anorganice: de la 
început scopul de reprezentare a pretins motive organice. 
Chiar dacă nu este cel mai vechi scop. a existat neîn- 
doielnic la egipteni, mai ales de când apare o „concepţie 
despre lume” În întreaga antichitate se va tinde însă spre 
cristalinizarea motivelor organice ce nu pot fi evitate 
(spre stilizare, indiferent de denumire; stilul este totuşi 
un concept plurivoc, se vorbeşte şi de stil pictural. natu- 
ralist). Stilizare înseamnă reducerea obiectelor organice 
la forma cea mai simplă şi clară: la cea cristalină deci. 

Am distins în cadrul concepţiei antice două mari 
zone. care se separă şi cronologic: 1. cea mai veche, 
antic-orientală. 2. cea mai recentă, greco-romană. Va tre- 
bui să le analizăm deci din perspectiva diferenţelor din- 
tre ele 


Arta Orientului antic 


Cel mai bine cunoaştem arta egipteană. Egiptenii antici 
vedeau în obiectele din natură individualităţi pur fizice. 
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Ei reprezintă concepţia generală antică în modul cel mai 
sever: frumuseţe pe cât posibil imuabilă, cristalină. 
absenţa oricărei mişcări. Am văzut că evitau intenţionat 
tot ceea ce amintea de funcţiile spirituale. Aceasta e va- 
labil şi pentru mişcare. Ea este în ochii egiptenilor ceva 
imperfect, perisabil (ea este. aşa cum am văzut. trecă- 
toare mai ales față de simetria cristalină şi aşa trebuie să 
fi apărut şi în ochii grecilor şi romanilor: îndeosebi însă 
în ochii egiptenilor). Ca urmare ca este pe cât posibil 
reprimată. Motivele organice şi dinamismul sunt însă 
inseparabile: este vorba deci de a ceda în faţa inevitabilu- 
lui în mişcare, organic, păstrând totuşi impresia de 
nemișcare, de cristalin chiar, deoarece numai în vederea 
acestuia găseau egiptenii armonia. 

Cel mai important motiv organic este desigur figura 
umană. Observăm cum au exprimat egiptenii în ea pos- 
tulatul cristalinismului: graţie așa-numitei legi a fronta- 
lităţii, descoperită de arheologul danez Julius Lange în 
1892. La toate sculpturile antice egiptene. fără excepţie. 
se poate aşeza un plan din creştetul capului până la 
organele sexuale, care împarte capul şi corpul în două 
jumătăţi simetrice. Dispunerea simetrică naturală a cor- 
pului uman trebuie păstrată pe cât posibil în artă. schim- 
bările, mişcările momentane trebuie reprimate. Niciodată 
nu apare o întoarcere laterală a capului sau a corpului: 
întotdeauna sunt într-o linie dreaptă, chiar şi atunci când 
corpul este aplecat în faţă sau în spate. Şi grecii 
cunoşteau acest fapt. Diodor ne-o spune cu aproape ace- 
leaşi cuvinte cu care Lange işi defineşte legea 
Dimpotrivă. braţele şi picioarele se pot mişca; dar numai 
ponderat: la braţe partea superioară cel puţin este para- 
lelă corpului. Pasul picioarelor este calm. Astfel se 
reprimă la braţe şi picioare tot ceea ce ar putea trăda 
capacitatea de mişcare: accentuarea membrelor 
Mişcarea apare ca mecanică, automată (în opoziţie cu 
cea greacă). Se observă deci: mersul şi mişcarea ca 
însuşiri ale omului par inevitabile: în general însă s-a 
înăbuşit orice mişcare în germene. Şi aceasta exact în 
acele părți în care s-ar putea căuta sălaşul spiritului. 
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sufletului: în cap şi în corp. Frontalitate o desemnează 


corect Lange. probabil pentru că figura este strict deter- 





minată de vederea frontală. S-a incercat explicarea dife- 
rențelor ce pot fi confirmate între miile de figuri antice 
orientale. Şi anume s-au indicat următoarele 

|. Stângăcia oricărei arte primitive. pentru care este 
mai simplu să ordoneze simetric figurile. Avem Insă 
neapărat de a face cu arta primitivă? Am constatat deja 
că termenul este nerelevant. Este mai degrabă firesc ca 
omul să înceapă cu o creaţie artistică simetrică. ŞI nu din 


stângăcie. S-a recunoscut că finisarea tehnică la egipteni 





era atât de mare. încât. cel puţin mai tărziu. nu mai poate 
D vorba de o limitare silită la stilizare din incapacitate 


S-a crezut astfel că aşa a fost la inceput și apoi nu s-a mal 





schimbat datorită: 
2. Conservatismului orientalilor. care nu vor să 
lezeze ceea ce este odată existent”: în fine. datorită 


3. Spiritului ceremonial. Ţinuta rigidă. țeapănă ar fi 








corespuns probabil concepției egiptenilor despre virtuțile 
lor umane superioare: s-a constatat că şi orientali mo- 
derni se comportă cu măsură şi demnitate. în raport cu 
vivacitatea europenilor. Este un punct de vedere preferat 
de cercetătorii recenți. Wölfflin l-a transformat intr-un 
factor esenţial în explicarea dezvoltării artistice: aşa cum 


se comportă omul social. cum se îmbracă, aşa vrea să se 








vadă şi în artă. Constatarea este corectă, dar nu oferă şi o 





In general toate aceste puncte de vedere explicative 
au ceva adevărat în ele. fără să atingă însă esenţa. Sunt 
doar fenomene paralele frontalităţii. Ele pot fi reduse 
fără excepţie la un element superior comun. care trebuia 
în mod necesar să ducă atât la cristalin. cât şi la spiritul 
conservator şi la ceremonial 

Egiptenu antici au gesait armonia 1n cristal mitate. 
deoarece aşa le-a dictat concepţia lor despre lume. Este o 
lege formală: stăruința în simetrie. dată oricum oncârul 
corp uman şi alterată doar de mişcările momentane De 
aceea au revendicat exprimarea maximă a cristalinismu- 


lui la figura umană 








O asemenea explicaţie a fost deja formulată. dar chiar 
de către cel ce aşază în fundal cele trei motive mai sus 
menționate. şi anume cercetătorul francez Henri L.echat 
El s-a exprimat în Revue des Universités du Midi, 1895, 
referindu-se la legea lui Lange. El susţine că statuia 
greacă reprezintă în raport cu cea egipteană o ființă 
căreia îi sunt subordonate toate părțile. în timp ce la figu- 
ra egipteană elementele componente par să se ignore re- 
ciproc. Ce altceva înseamnă aceasta decât că la statuia 
greacă se trădează o individualitate spirituală. care insu- 
flă membrelor viaţă şi mişcare. în timp ce statuile 


ep 





ene sunt complet lipsite de individualitate spiri- 





tuală? Figura egipteană dezvăluie doar o individualitate 





corporală. ce pare să rezulte dintr-o mişcare mecanică 
Trebuie însă subliniat: artistul egiptean aşa a vrut-o. nu 





pentru că nu ar fi putul, ci pentru că nu a dorit altceva 





Figura greacă cu viaţa sa spirituală i-ar [i displăcut 
extrem de mult. Platon ne relatează că ținuta rigidă 





simetrică a figurii egiptene ar fi fost dictată de preoți, ce 
nu admiteau o imagine dinamică. Poate fi corect (în 
ciuda dubiilor lui Lange): preoții erau învestiţi în Regatul 








Nou pentru aceasta cu întreaga putere. de care nu ar fi 
dispus, dacă nu ar fi corespuns deplin mentahtăţii 
egiptene. Preoţii dictau ceea ce oricum dorea întregul 
popor. un pericol putea veni în aceasta privinţă doar din 
exterior şi împotriva acestuia se îndreptau prescnpțiile 
preoților. La fel la evrei. unde preoţii predicau şi se 





declarau împotriva contaminării cu ceremonialul divin 
canaanit 
Dacă deci în întreaga antichitate creaţia artistică 





fost cristalin-idealistă-stilizată. atunci acest lucru este 

valabil într-o măsură mult mai mare în arta egipteană 
Apar însă în arta antică egipteană fenomene care par 

să o contrazică. Se întilnesc figuri care pot fi desemnate 





ca naturaliste: deci portrete. ca de exemplu Scribul de la 
Luvru. cu trăsături individuale, care depăşesc proporția. 





care arată deci o mişcare mai accentuată. Mai târziu se 
întâlnesc reprezentări ale vieții campestre, de vânătoare 


ale activităţii meșteșugărești, în care se pot recunoaşte 


nana 





fragmente de realitate. aproape scene de gen. Toate aces- 
tea par elemente accidentale. secundare. Cum au putut 
deveni subiecte ale unei creaţii artistice care s-a înte- 
meiat fundamental pe general. imuabil, cristalin? 
Aparent este un paradox. Dar numai aparent. Acesta dis- 
pare de îndată ce desprindem opera de artă de scopul de 
reprezentare. Elementul aparent naturalist există doar în 
scopul de reprezentare. nu în scopul artistic, aşa cum 
vom vedea imediat. Confuzia dintre cele două este însă 
frecventă la istoricii de artă, cu atât mai mult cu cât une- 
ori se suprapun într-adevăr. O clarificare poate fi găsită, 
dacă le separăm cât se poate de categoric. Aceasta nece- 
sită o analiză mai amănunțită 

Portretul. Se consideră că portretul reprezintă redarea 
cea mai fidelă a capului unui om viu într-un material 
neînsufleţit. Nu este la fel în toate epocile. Nici măcar azi 
nu este aşa cum sună definiţia. Dacă mai există persoane 
naive, convinse că un portret trebuie să De asemănător, 
atunci purtătorii de cuvânt ai artei moderne le vor învăţa 
altceva. La Schulze-Naumburg se citeşte negru pe alb că 
portretul nu trebuie câtuşi de puţin să fie asemănător 
Aceasta nu este sarcina artei. Fotografia a fost descope- 
rită la timp: se bănuia că arta nu va mai îndeplini multă 
vreme nevoia de portret. Portretul trebuie să figureze 
numai în apariția externă optică completa capacitate 
vitală, adică trebuie să împlinească cerințele raportului 
cauzal cu obiectele înconjurătoare: cu spațiul, aerul 
lumina. culorile etc. Dacă individul portretizat poate fi 
recunoscut, adică dacă acea corporalitate constantă a 
capului este redată fidel. aceasta este ceva secundar. Este 
doar o consecinţă a unei concepții depăşite ca omul să se 
afirme ca individ numai atunci când pretinde ca în 
portret să fie reprezentat şi un habitus individual. habi- 
tus-ul său individual. Aceasta era valabil pentru arta 
antică, unde fiecare om era un demon, pentru Evul 
Mediu catolic, unde mai existau încă într-o oarecare 
măsură mentalități demonice despre individualitățile 
umane: în zilele noastre. arta are altceva de făcut: ea nu 
trebuie să reprezinte individul. care nici măcar nu există, 
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sau mai exact este doar o moleculă prea mică. pentru a-şi 
putea afla reprezentarea. ci raportul universal al tutu- 
ror fenomenelor naturale. Arta reprezintă aşadar nu un 
individ fizic, ci un complex de fenomene optice. care 
întâlnesc totodată ochiul spectatorului. Se va putea afir- 
ma poate: aceasta este o teorie exagerată a unui hiper- 
modern trăsnit. Se va vedea însă altceva dacă se va 
urmări istoria picturii de portret din ultimele secole 
Precursorii impresionismului modern au fost olandezii 
veacului al XVII-lea. Cum au conceput portretul? 
Rembrandt este cel mai semnificativ. În Lectia de 
anatomie a doctorului Tulp a redat capetele individuale 
clar şi precis, în ciuda intenţiilor sale optic-coloriste, ast- 
fel încât fiecare este imediat recognoscibil în propria sa 
ndividualitate. În Rondul de noapte însă a sacrificat în 
nare parte individualitățile în favoarea efectelor de 


umină şi umbră. Prin aceasta şi-a devansat epoca; 





comanditarii au fost şi ei nemulțumiți şi de acum încolo 


începe declinul prestigiului lui Rembrandt în opinia pu- 
lică, Se demonstrează totodată evident că o artă care se 
întemeiază fundamental pe reprezentarea obiectelor na 
turale în corelarea lor cauzală — şi aşa era cea oalndeză 

trebuie în mod necesar să renunţe la caracterul material 





ndividual. Ceea ce vor modernii rezidă aşadar în direcția 
firească a dezvoltării normale. Dacă această dezvoltare 
nu se desfăşoară egal, ci cu stagnări, este absolut natural. 
deoarece vechiul nu poate fi depăşit dintr-o dată. Cu 
toate acestea, evoluţia de la pictura olandeză până azi 
demonstrează că revendicarea individualităţii în portret se 
diminuează din ce în ce mai mult. Ne întrebăm acum 
care este scopul exterior al portretului modern? 
Reprezentarea individualităţii: cel puţin în măsura în 
care comanditarul o cere. Care este scopul artistic? 
Reprezentarea raportului cauzal în natură. Scopul exte- 
rior şi cel artistic sunt diferite. nu se suprapun aici nici 
măcar aproximativ, sunt, dimpotrivă. contradictorii pen- 
tru că scopul artistic este azi precumpânitor. Se poate 
profetiza: în final scopul exterior va dispărea complet în 
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favoarea scopului artistic, adică se va renunța la 
portrelizare 
Să ne întoarcem la portretele egiptene. Şi aici trebuie 
să distingem între scopul artistic şi scopul exterior. În ce 
priveşte scopul artistic al întregii arte egiptene suntem 
edificaţi: este împotriva personalizării. Care era însă 
scopul exterior al portretelor egiptene? Ele provin din 
morminte şi se bazează pe reprezentările vieții după 
moarte: Ka. Picturile şi reliefunle de pe pereţii 
mormintelor se aflau astfel într-un raport ideal. figurând 
personaje purtătoare de jertfă sau pradă de vânătoare sau 
altele asemănătoare. Ideea era ca omul respectiv, adică 
omul figurat personal. să se poată bucura cu adevărat de 
toate darurile aduse prin imagine. Se pune deci un accent 
hotărâtor pe personalitate; de aceea şi arta plastica a tre- 
buit să țină cont de aceasta. Accidentalul. personalitatea. 
caracterul efemer al trăsăturilor nu se află aşadar în 
scopul artistic. ci doar în scopul exterior. O asemenea 
capacitate riguroasă de portretizare se întâlneşte de altfel 
doar în arta Imperiului vechi În Imperiul nou portretele 
sunt de o frumuseţe mai generală: cunoaştem doar regi şi 
aceştia sunt asemenea zeilor. Trebuie să fi existat deci în 
Egiptul antic o dezvoltare. care duce de la individual la 
general (generalul maxim l-au găsit evreii). Aceasta 
îmsemnă că reprezentarea vieţii după moarte. care 
pretindea portretizarea, a fost cea mai veche: deci şi aici 
opul de reprezentare este cel mai vechi. scopul artistic 
fiind mai nou. învingător”. La greci evoluția a fost inver- 
să: de aceea ajung târziu la portrete. care devin din ce în 
ce mai individualizate. în loc de generale?. Deci este clar 
acum ce se înțelege prin fragmentele din natură. Nu sunt 
nici peisaje, nici scene de gen în sens modern. la care ne 
încântă raportul cauzal artistic. Plăcerea privitorului con- 
stă doar în efectul scopului reprezentativ: darurile trebuie 
aduse celui portretizat prin imagine, deoarece numai aşa 
pare ofranda garantată după moarte. (Caracterul 
fiziognomic se extinde uneori şi asupra corpului. Este 
important. pentru că demonstrează că nu este vorba 
numai de caracterul spiritual-personal. ca de pildă piep- 
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tul Scribului, pântecele la Scheh el beled). Cea mai clară 
dovadă a caracterului de excepţie al acestor portrete con- 
stă în aceea că reprezintă o minoritate printre figuri. 
colo unde scopul exterior nu o pretindea, se urmau ce- 
rinţele cristaline ale scopului artistic în redarea figurii 
umane. 
Acelaşi fenomen apare şi mai drastic în următorul 
context: arta antică egipteană concepe obiectele ca indi- 


vidualităţi fizice (individualitatea şi personalitatea nu 






trebuie confundate, se comportă reciproc asemenea cor- 
pului şi spiritului), fiecare clară pentru sine şi izolată. Ce 
se petrece dacă scopul de reprezentare pretinde [igurarea 
mai multor asemenea individualităţi. care se află în legă- 
tură unele cu altele. formând un grup? Scopul artistic 


egiptean antic se opune grupului: egipteanul antic nu 





putea găsi grupul ca atare armonios Cu toate acestea 
scopul de reprezentare obligă şi arta egipteană antică să 
compună mai multe figuri într-un grup. Ne întrebăm 
cum se raportează arta egipteană antică la grup? Se 
observă că aici se află un germene esenţial al evoluției 
ulterioare, către eliberarea individului din izolare, până 
la arta modernă a cauzahtăţii 

Primul caz: bărbatul este grupat de timpuriu cu 
femeia. încă în vechiul Imperiu. Din nou gruparea este 
una pur mecanică. Ea îl cuprinde cu braţul (acoperirea 
inevitabilă alterează individualitatea precisă). marcan- 
du-şi astfel propria subordonare. In rest domină legea 
frontalităţii: fiecare rămâne o mdividualitate. Nu există 
nici o apropiere spirituală între cei doi 

Al doilea caz: trei figuri într-un relief. regele între 
două zeițe. Trei individualităţi deci. Problema este că tre- 
buie să rezulte de aici o singură individuahtate. Desigur 
una fizică. Trebuie să apară deci caracterul cristalin 
Figurile sunt dispuse astfel: zeiţa — regele — zeiţa. Toate 
cele trei figuri sunt egale în înălţime (deci nici o direcţie 
dominantă. nici o mişcare decisivă faţă de legea crista- 
lină, repaos maxim). Domneşte 

|. Alinierea elementelor izocetale 


Simetrie cu contraste ca la octoediu. Zeiţele suni 
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identic modelate şi mişcate, dar opuse: aceasta creează 
organicul. Nu o simetrie pură deci ca la cub. unde dreap- 
ta şi stânga pot fi inversate, figurând elemente perfect 
identice, ci simetrie de contraste. Şi în contrast există 
ordine, lege. Abia atunci când apare iregularul complet. 
dispare ordinca 

Sfericitate. proporţie. contrast sunt elemente semi- 
cristaline. Contrastul se adaugă celor evocate anterior. 

Mai târziu apare compoziţia: prin compoziţie 
înțelegem o asamblare a figurilor după o ordine precisă, 
pentru a crea o individualitate superioară: compoziţia 
este deci şi corectare a naturii. Figurile nu sunt adunate 
întâmplător, ci sunt ordonate prin voinţa artistului astfel 
încât să inspire privitorului o impresie individuală 
armonică, adică unitară. Aceasta se poate petrece în arta 
antică egipteană numai prin cristalinitate. Fiecare figură 
este o individualitate. compunerea este cristalină. Totul 





în contrast cu natura organică. Figurile sunt totuşi aduse 
cel puţin într-un raport individual: este o breșă, prin care 
mai târziu vor pătrunde toate înnoirile progresului. 

Definiţie: compoziţia este cristalinismul grupei 

Al treilea caz: şi mai multe figuri. O altă necesitate 
apare la morminte, unde trebuia figurată, în relief sau în 
pictură. aducerea ofrandelor pentru morţi de către sclavi 
Decedatul este figurat pe o parte, şezând, mai mare decât 
sclavii, care sunt reprezentaţi pe cealaltă parte, toți de 
aceeaşi dimensiune (izocefalie). într-un şir. Este tot prin- 
cipiul simetriei, întrerupt. alterat însă prin personajul 
principal. Acesta este evidenţiat doar prin mărime, nu 
prin poziţia în cadrul compoziţiei. Arta mai târzie a evi- 
tat în funcţie de posibilităţi această supărătoare ordonare 
Ne-am fi aşteptat ca personajul principal să fie plasat în 
centru, iar cele secundare să fie ordonate simetric în 
dreapta şi stânga. Dar astfel ajungem la limitele stilului 
egiptean. Acesta poate reda în relief figurile doar din 
profil (de ce ? vom afla când va fi vorba de raportul din- 
tre formă şi suprafaţă ). Astfel personajul trebuie figurat 
unilateral. iar toate celelalte. venind spre el, nu pot veni 
decât din partea opusă. Egipteanul nu poate menţine aici 


338 





legea cristalină. deşi cu siguranță şi-ar fi dorit-o: dar 
atunci s-ar fi distrus scopul de reprezentare; sclavii nu 
s-ar fi îndreptat către el. el nu i-ar fi văzut. Deci se poate 
observa că scopul artistic nu se poate conforma scopului 
de reprezentare, deoarece a apărut între ele un conflict 
Egipteanul renunță la compoziția absolut cristalină 
Menţine însă. pe cât posibil. compoziţia. de aici 
ordonarea elementelor perfect egale. 

Dificultatea a fost totală. atunci când este vorba de o 
şi mai mare mulţime de figuri. Aceasta apare în scene de 
vânătoare. dar mai ales în scenele de bătălie. Astfel în 
lupta lui Ramses al Il-lea împotriva hitiţilor. Scopul de 
reprezentare îl depăşeşte aici pe egiptean. Mijloacele îi 
sunt insuficiente. astfel că abandonează scopul artistic 
Compoziţia nu mai există. Numai personajul principal. 
Ramses învingătorul, trebuie văzut mai presus de orice. 
astfel că este figurat singur supradimensionat. |...] 


FORMA ŞI SUPRAFAŢA 


Toate obiectele din natură se desfăşoară pe trei dimensi- 
uni: înălțime. lăţime. adâncime. Presupunem azi — aşa 
cum prefiguraseră deja grecii — că obiectele naturale cor- 
porale sunt alcătuite din atomi-molecule. Şi moleculele 
sunt în esenţă tridimensionale, dar atât de mici. încât nu 
pot fi măsurate de om. Obiectele din natură apar 
simţurilor noastre nu ca atomi, ci complexe de atomi. Cel 
puțin atâta timp cât operăm cu corpuri solide, aceste 
complexe apar rigide. adică măcar pentru o vreme 
neschimbate. Concluzia este: fiecare obiect este determi- 
nat de trei dimensiuni. Intinderea tridimensională a tutu- 


ror obiectelor naturale se numeşte formă 





In ce fel realizăm senzaţia obiectelor naturale exte- 
rioare nouă? Prin simțuri. Rolul esenţial îl joacă aici 
simțul vizual. Dar simţul vizual singur este insuficient 
pentru a produce senzaţia de formă. Simţul vizual nu 
poate pătrunde obiectele: el vede numai acea suprafaţă a 
obiectului care este întoarsă spre noi. Aceasta inseamnă 
că ochiul nu vede o formă tridimensională, ci o suprafață 
bidimensională: vede înălțimea şi lățimea. nu însă 


adâncimea. Este nevoie de un alt simţ care să ne 





convingă de existența adâncimii. iar acesta este simţul 
tactil. Este suficientă o privire, pentru a recunoaşte că în 
faţa noastră se află, de pildă, un om. Simţul vizual singur 
nu ne spune acest lucru. dar ne dăm seama de ei pe baza 
experiențelor pe care le-am avut cu simţul tactil. Am 
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avea astfel un element esenţial: forma dezvăluită de 
simţul tactil şi de unul înşelător, aparent: suprafaţa 
reflectată de simţul vizual. Această suprafaţă se numeşte 
optică, sau subiectivă. 

Ce ne dezvăluie însă simţul tactil? Nu ne spune 
numai că un corp se delimitează după trei dimensiuni, Ci 
şi că această delimitare apare realizată din nou prin 
suprafeţe. Nici simţul tactil nu poate străpunge obiectele, 
le poate cuprinde doar simultan din mai multe laturi, în 
timp ce simțul vizual nu poate reda decât o latură a aces- 
tora. Aşadar şi simţul tactil relatează despre o suprafaţă. 
fixată în formă: să o numim suprafaţă tactilă sau obiec- 
tivă. S-ar putea crede că suprafaţa optică şi cea tactilă 
constituie un tot. Totul în istoria artei demonstrează cu 
claritate că sunt două suprafeţe diferite. Opera de artă 
arată fundamental diferit. în funcţie de tipul de suprafață 
pentru care optează artistul. Prin ce se diferenţiază cele 
două ? 

Suprafaţa optică este în realitate intotdeauna strict 
bidimensională. În faţa ochilor se desfăşoară o imagine 
cunoscând doar două dimensiuni: nu trebuie să ne lăsăm 
amăpiţi de faptul de a fi perfect conştienţi că obiectele 
figurate în două dimensiuni reprezintă în realitate forme 
tridimensionale. Conştiunţa internă ne dezvăluie mereu 
acest lucru, pe baza experiențelor acumulate. Pentru 
simțul vizual extern. dimpotrivă. obiectele sunt suprafeţe 
strict bidimensionale. planuri absolute. Toate moleculele 
pe care le vedem în lucruri stau unele alături de altele 
intr-o suprafață 

Ce se întâmplă cu suprafaţa tactilă? Există posibili- 
tatea ca şi suprafaţa tactilă să figureze un plan absolut. ca 
suprafaţa tactilă şi cea optică să se suprapună, ca de exem- 
plu la cub. Dacă avem un cub în faţa ochilor. din care se 
vede numai o singură latură. moleculele se află în faţa 
ochilor într-o suprafață. Dar şi simţul tactil produce o 
suprafaţă plană. în care nu există nici adâncituri, nici 
proeminențe. Aici se află şi suprafaţa tacuilă bidimen- 
sională. Asemenea suprafețe sunt însă excepţii extrem de 


rare (de altfel atunci când ţin cubul în mână, îi percep 
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tridimensionalitatea). Să luăm cazul unui alt cristal oare- 
care. poliedrul cu mai mult de şase laturi. Nu se va vedea 
niciodată o singură latură, în afară de cazul în care 
cristalul este mare şi îl ţinem direct în fața nasului. Dacă 
îl privim de la o asemenea distanță încât să fie 
recognoscibil în conturul lui general. atunci vedem mai 
mult decât o latură, iar această multitudine de laturi ce 
poate fi cuprinsă dintr-o privire se află pentru simţul 
vizual din nou într-o suprafaţă: simţul tactil sesizează 
însă imediat că laturile se înclină unele faţă de altele în 
unghiuri. retrăgându-se în adâncime. Suprafața tactilă nu 
mai este deci bidimensională. ci aproape tridimensio- 
nală. Să luăm în locul cristalului un corp organic, o fi- 
gură umană de pildă. Pentru ochi ea apare plană. ca 
suprafață bidimensională: dacă se pipăie această 
suprafaţă. ea se modelează. aşa cum am spus 

Suprafața tactilă şi cea optică sunt deci diferite: cea 
optică este întotdeauna plană, cea taculă este de regulă 
inegală, tridimensională, deci formală; doar în mod 
excepțional este plană. 

Aşa cum am spus. omul nu apelează în primul rând la 
simţul tactil, atunci cînd vrea să se informeze asupra 
structurii formale a obiectului natural. Îi sunt suficiente 
pentru aceasta experienţele anterioare ale simțului tactil. 
evocate de memorie. deci în conştiinţă de simţul vizual 
Se dovedeşte că simţul vizual este important şi decisiv şi 
pentru perceperea suprafeţei tactile; trebuie să analizăm 
deci în ce mod se raportează simţul vizual la perceperea 
suprafetei tactile 

Experiența ne învaţă de timpuriu, încă din copilărie, 
în măsura în care nu sunt experiențe ereditare. că pre- 
tutindeni unde simţul tactil ne arată o întrerupere a 
suprafeţei plane printr-o ridicătură sau adâncitură, simţul 
vizual percepe o umbră (eventual o lumină. pe care 
umbra o presupune ca termen de comparaţie). Acolo 
unde ochiul nostru vede o umbră. nu este nevoie de 
simţul tactil pentru a ne convinge că se produce o mode- 
lare. o ridicare sau cădere în dimensiunea adâncimii 
Umbra este indicatorul formei. Umbra nu este însă un 
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element atât de stabil ca accidentul tridimensional, relieful. 
Umbra nu se modifică numai în funcţie de luminare, de 
poziţia privitorului, ci şi de distanţa de la care privitorul 
vede forma. Există astfel posibilităţi nenumărate; vom evi- 
denţia trei cazuri medii deosebit de importante 

l. Când obiectul este privit din apropiere maximă, 
din faţa nasului, astfel încât forma nu este percepută ca 
întreg. ci doar suprafeţe parţiale ale acesteia, umbrele 
apar de regulă reduse. Suprafaţa nu este mare; cu cât e 
mai redusă. cu atât se apropie de plan. Concluzia este că 
în viziunea apropiată suprafaţa tactilă se apropie de plan. 
deci de suprafaţa optică. deoarece nu poate evidenția 
umbrele decât foarte vag. 

2. Să ne îndepărtăm acum de obiect până când îi per- 
cepem complet contururile în înălțime şi lărgime: se 
împlineşte astfel condiţia preliminară pentru ca obiectul 
să poată fi recunoscut ca formă. Acum umbrele sunt mai 
evidente în suprafaţă (a se ţine un deget foarte apropiat şi 
apoi puţin mai depărtat): ele se evidenţiază şi la conture, 
de unde deducem o retragere a suprafeței în adâncime, o 
modelare înainte sau înapoi tot în dimensiunea adâncimii 
Această distanţă, de la care obiectul este recunoscut ca 
limitat într-o formă închisă pe baza experienței referi- 
toare la umbre şi de la care. pe de altă parte, este exact 
recognoscibilă structura în relief a suprafeţelor sale, se 
numeşte viziune normală În viziunea normală caracterul 
formal al obiectelor apare simțului vizual imperfect cel 
mai relativ fidel 

3. Dacă ne îndepărtăm şi mai mult de obiectul privit, 
umbrele mai palide dispar: părţile luminate şi cele 
intunecate se întrepătrund într-un ton median, câştigând 
astfel valoare cromatică. care acționează întotdeauna în 
plan (optic). Umbrele cele mai profunde, mai întunecate 
se mai pot doar face remarcate. În viziunea depărtată nu 
mai funcţionează deci experiențele simțului tactil 
mergând în paralel cu simţul tactil. Ochiul percepe 
numai o suprafață optică, un plan. Umbrele care mai sunt 
perceptibile au acum valoare cromatică, de negru: o va- 
loare deci pur plană 
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[rebuie aşadar să distingem viziunea apropiată. vi- 
ziunea normală. viziunea depărtată. Viziunea aproptată 
vede doar fragmente: putem privi succesiv părţile formei 
şi să refacem apoi în conştiinţă întregul. Viziunea nor- 
mală vede întregul şi părțile (în măsura în care pot li 
cuprinse dintr-o privirie) simultan. Viziunea depărtată 
vede numai întregul. nu şi părțile 

Distanţa se modifică desigur pentru fiecare obiect în 
parte. Un perete rămâne plan chiar şi de la o depărtare de 
câțiva paşi: un poliedru se vede ca întreg, chiar de la 
lungimea nasului. Cu cât obiectul e mai mic. cu atat vi- 





ziunea normală se apropie de cea apropiată. Dimpotrivă 
viziunea depărtată este intotdeuna ceva complet distinct 
Chiar şi cel mai mic obiect arată altfel de aproape şi alt 
fel de la distanţă 

Cum se raportează arta plastică la aceste tipuri 





diferite de viziune? Dacă ar fi într-adevăr doar o imitare 
a naturii. atunci ar fi foarte simplu. Ar fi suficient să se 
toarne în ghips obiectele naturale şi să se coloreze în 
exterior conform naturii. Obiectele ar putea fi privite 
după dorinţă de aproape sau de departe: nu ar rezulta nici 
un efect plastic. nici unul pictural. Arta nu este insă 
imitare a naturii ci competiţie cu aceasta. Artistul ne 
prezintă obiectele doar în calităţile care ne atrag 
Vaniera în care o face s-a schimbat radical. de-a lungul 


timpului. în functie de epocă şi popor. Uncori obiectele 


au fost redate de aproape. alteori (ca azi de exemplu) de 


stanţă. Această luţie constituie la rândul său o 
parte esenţială a istoriei artei. ca şi evoluția motivelor 
asemenea lor. este in esență dependentă de concepția 
omului despre lume 

Din capul locului mai trebu Lat o posibilă 
neînțelegere. Există după cum se și tă a formet ai: 
artă a suprafeţei. Arta formei este sculptura statuară. care 
redă obiectele tridimensional. 1 pratața taculă: arta 


suprafeței este pictura. care le redă bidimensional. în 


suprafete optice: relici d IC Imire le două. S-ar 


putea deci crede că statuia plastică ar li destinată viziunii 


apropiate. iar pictura. viziunii depă ste corect m 


măsura în care statuia acţionează cu dificultate de la o 
distanţă prea mare. tar pictura la fel. de la o distanţă prea 
Drop, Sculptura corespunde deci într-adevăr viziunii 
apropiate. iar pictura viziunii depărtate. Plastic s-ar tra- 
duce prin vizual-apropial. iar pictural prin vizual-depăr- 
al. Există insă în cpală măsură o sculptură picturală. vi- 
Zibilă la distanţă. precum şi o pictură plastică. acţionând 





apropiat. Au coexistat întotdeauna în arta plastică statui. 





reliefuri şi picturi, indiferent că erau privite de aproape 








sau de la distanţă. Se afirmă astfel că nu se vor analiza 
acele legi ale stilului” în sculptură şi pictură. despre 
care este întotdeauna vorba. S-a dorit stabilirea unor legi 
pentru materiale şi tehnici. de asemenea şi pentru forme 
ŞI Supraleţe. Ceea ce este arbitrar din punctul de vedere 
modern. Fiecare concepție despre lume creează alte legi 
ale stilului. Legităţi absolute stilistice sunt la fel de ine- 


xistente ca şi o estetică absolută 
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pentru mise 
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mişcare: muzică, poezia. ŞI. după părerea mea, către acestea şi aspiră 


iria modernă 


Dar nici Orientul nu este absolut imobil: şi aici există e istorie a 


une! evoluții. Chiar şi în arta egipteană întâlnim o asemenea istorie 
6. In raportul dintre scopul de intrebuintare şi cel artistic se pol 


imagina trei cazuri 


a, un scop de intrebuintare mai vechi este mentinut în mod conser- 


Vator. în timp ce un altul mai nou. mecompatibil cu primul. e 


lommant (aşa de pildă. portretul în ata modemā. la fel 
` [ | 


ma egipteană Hei (ien! n datând din 


\ceste reprezentări personale se atenuează 
mult) 


h 


b. Scopul de întrebuințare şi cel artistic sunt în armonie. Ele 


consonante in statuile zeilor din ana clasică a Greciei antice. dar nu d 
în imperială. în care scopul de întrebuințare. deşi încă legat de 
e invins de el: totuşi. se mai realizau statui ale lui Zeus 
mai mult însă din rațiuni de stat 

c. Apar noi scopuri de intrebuintare, determinate de evoluţia în 


timp, pe care scopul artistic nu îl poate încă urma. Este cazul | oiptului 
| | S 
le pildă în imaginile de bată in general în toate ansamblurile cu 


multe liguri 


st mod trebuie explicat portretu ist: trontalitatea 


nemişcarea. absența trăsăturilor ps există în conti 


nuare. (Erman a observat că pe lână arta idealis vipteană apare şi o 


wt naturalistă. dar care nu se atlirmă 


entru că n hpsea 


terenul propice 
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